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PROLOGO 


Los métodos de enseñanza modernos están reemplazando 
rápidamente a los conocidos libros “standard”, muchos de 
los cuales han caído en desuso por anticuados. Otros, a 
pesar de técnicas y estilos recientemente mejorados, son 
completos y carecen de las ideas y de los ejercicios exigi- 
dos por los estudiantes modernos. 


Muchos maestros han observado que el joven estudiante 
de música de hoy, después de aprender los principios ru- 
dimentarios de su instrumento, se interesa en primer lu- 
gar por adquirir la maestría de los astros de la radio y 
del disco. No puede ofrecerse un astro más brillante que 
Jimmy Dorsey, quien ahora presenta su propio método 
para saxofón, en respuesta a la infinidad de consultas re- 
cibidas en los últimos años. 


El libro ha sido escrito con un conocimiento completo 
de las necesidades de los estudiantes y engloba muchos as 
pectos y muchas ideas nuevas y de extraordinaria impor- 
tancia. Se ha dado especial énfasis a temas tan vitales como 
el ataque con golpe de lengua doble y triple y otro estu- 
dios técnicos y rítmicos. 


En estos capítulos el alumno hallará discusiones inte- 
resantes e instructivas acerca de varios tipos de música 
bailable de hoy en día, un tratado exhaustivo sobre impro- 
visación y muchos ejemplos de las interpretaciones perso- 
nales de Jimmy Dorsey en forma de solos y transcripcio- 
nes de sus grabaciones fonoeléctricas. 


Los Editores. 


PROLOGO 


Os métodos de ensino modernos estáo substituindo rapi- 
damente os conhecidos livros “standard”, muitos dos quais 
já náo se usam mais por terem ficado antigos. Outros, 
apesar de técnicas e estilos recentemente melhorados, sáo 
incompretos e nota-se néles a falta das ideias e exercícios 
exigidos pelos estudantes modernos. 


Muitos mestres tém observado que o jovem estudante de 
músico de hoje, depois de aprender os princípios rudimen- 
tares do seu instrumento, se interessa em primeiro lugar 
por adquirir a destreza própria dos astros da radio e au 
disco. Nao pode ofrecer-8e um astro mais bruikante do que 
Jimmy Dorsey, quem agora apresenta seu próprio método 
para saxojone em resposta a infinidade de consultas rece- 
bidas nos últimos anos. 


O livro foi escrito com um conhecimento completo das 
necessidades dos estudantes e inclui muitos aspetos e ideias 
novas de extraordinária importancia. Deu-se especial aten- 
gúo a temas táo vitales como o ataque com golpe de lingua 
duplo e tríplice e outros estudos técnicos e rítmicos. 


Nestes capítulos, o aluno achará discussdes interessantes 
e instrutivas sóbre varios tipos de musica dansante de hoje, 
um tratado completo sobre improvisagáo e muitos exemplos 
das interpretagóes personais de Jimmy Dorsey em forma 
de solos e transcrigóes de suas gravagóes fono-elétricas. 


Os Editores. 
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Si bien el “swing” no ha obtenido el apoyo popular sino 
en años recientes, su desarrollo comenzó alrededor de 
1920, y con su auge el director de orquesta Jimmy Dorsey, 
el saxofonista más famoso del mundo, llegó a constituirse 
en un factor de importancia dentro del progreso del mismo. 


Oriundo de Pennsylvania, dió sus primeros pasos impor- 
tantes hacia la fama en 1924, tocando en el famoso con- 
junto pionero “The Scranton Sirens”. A medida que las 
orquestas fueron aumentando la cantidad de miembros 
que las integraban, y la búsqueda de músicos expertos se 
hizo más intensa, la reputación de Jimmy Dorsey creció 
rápidamente. En 1932, ya era uno de los instrumentistas 
más codiciados en los estudios de grabación y en las esta- 
ciones de radiodifusión. 


En 1934, cuando la demanda del público por el “swing” 
se tornó un ronco grito que pedía más de estos ritmos 
fascinantes, Jimmy y su hermano Tommy organizaron su 
primera gran orquesta, cuyo memorable estreno tuvo lu- 
gar en el Casino de Glen Island. Pero teorías divergentes 
respecto del método a emplear pa.'a acercarse a un idéntico 
objetivo, provocó la separación, y Jimmy llevó su orquesta 
al oeste, a Hollywood, donde hizo su aparición en películas 
y en las audiciones radiales de Bing Crosby. 


En años posteriores hizo jiras a través de todo el país 
y la creciente demanda por sus grabaciones fonográficas, 
sumado a contrataciones en hoteles y cafés que constituye- 
ron verdaderos “records”, hicieron de él un aspirante a 
los más altos honores en el mundo de la música rítmica. 


Jimmy Dorsey agrégó otro laurel a sus muchos éxitos 
tomando la pluma para escribir composiciones tales como 
“Beebe”, “Hollywood Pastime”, “Dixieland Detour”, “Mood 
Hollywood”, y otras, que han llegado /a ser clásicos de la 
música rítmica. 


En la actualidad, Jimmy Dorsey es idolatrado no sólo 
como piloto de una de las organizaciones musicales más 
grandes del país, sino que su habilidad como músico sirve 
de modelo a los maestros modernos para organizar los es- 
tudios de sus alumnos. Y a él le corresponde también la 
distinción de haber creado un estilo interpretativo que 
simboliza la suprema habilidad artística. 


Ainda que a música de swing ganhasse fama e popu. 
laridade durante os recentes anos, seu desenvolvimento 
cómegou nos primeiros vinte anos do século e com gua. 
expansáo o chefe de orquestra Jimmy Dorsey, o mais 
famoso saxofonista do mundo, tornou-se um importante 
fator de contribuigáo para seu progresso. 


Natural de Pennsylvania, féz seu primeiro grande lamgo 
profissional ú fama em 1924, tocando com o famoso grupo 
pioneiro, The Scranton-Sirens. Na mesma proporgáo em 
que cresceram as orquestras de danga e a procura de 
músicos especializados tornou-se mais cuidadosa, a repu- 
tagáo de Jimmy Dorsey cresceu rápidamente. Por volta de 
1932 éle era um dos mais procurados entre os homens da 
palheta, nos estúdios de discos e estacóes de rádio. 


Em 1984, quando a aclamagáo pública pelo swing tornou- 
se um grito rouco pedindo mais désses rítmos fascinontes, 
Jimmy e seu irmáo Tommy organizaram sua primeira 
grande orquestra, que féz uma memorável estréia no Glen 
Island Casino. Mas o contraste das teorias no método de 
A da de um mesmo fim causou a separagáo déles e 
Jimmy levou sua banda em diregáo ao oeste, a Hollywood, 
onde apareceu em filmes e programas de Bing Crosby. 


Nos últimos anos percorreu o país e o aumento da pro- 
cura de seus discos fizeram déle um significante conten- 
dor para as altas honras no mundo da música rítmica. 


Jimmy Dorsey somou aos seus laureis de fagánha, to 
mando a pena e compondo composigóes tais como Beebe 
Hollywood Pastime, Dizxieland Detour, Mood Hollywood 
e outras que tornaram-se clássicas na música rítmica. 


Hoje, Jimmy Dorsey é um ídolo, núo sómente como o 
guia de uma maiores organizagóes musicais do 
mas também sua habilidade musical tornou-se o mo: de 
trabalho da qual og modernos professóres servem de exe 
plo para 0s estudos de seus estudantes. E para éle cabe 
a distingo de cinzelador dum estilo interpretativo que 
simboliza a suprema habilidade artistica. 
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HISTORIA Y USO DEL SAXOFON 


Debemos el invento del saxofón a Adolfo Sax, un fa- 
bricante de instrumentos francés. Se supone que la idea 
del saxofón le fué sugerida por la “Oficleida”, un instru- 
mento ya fuera de uso, Los archivos demuestran que el 
instrumento fué inventado en el año 1840, y patentado 
en 1846. 


El saxofón fué introducido en las bandas militares fran- 
cesas, y después de un tiempo fué reconocido también co- 
mo instrumento-solista por muchos de los grandes compo- 
sitores, Entre los cue lo han usado en sus composiciones 
podemos mencionar a: Bizet, Glazounov, Ravel y Debussy. 
Sin embargo, el saxofón no obtuvo mayor popularidad 
hasta su introducción en las orquestas de baile americanas. 
Hoy puede decirse que prácticamente todas las orquestas 
de baile tienen de uno a cinco saxofones. 


Comunmente se usan en las siguientes combinaciones: 


Un saxofón — generalmente un tenor, a veces un con- 
tralto o barítono. 


Dos saxofones se usan rara vez, 

Tres saxofones: dos contraltos y un tenor. 

Cuatro saxofones: dos contraltos y dos tenores, a veces 
dos contraltos, un tenor y un barítono. 


Cinco saxofones: generalmente dos contraltos, dos teno- 
res y un barítono. 


Algunas de las orquestas más grandes, y especialmente 
agrupaciones formadas para la radio, usan más de -cinco 
en distintas combinaciones. 


Si bien debemos admitir, por un lado, que el saxofón 
no ha tenido aceptación amplia como instrumento de con- 
cierto, por otro lado ha demostrado ser la columna verte- 
bral de la orquesta de baile moderna. Su enorme valor en 
este último tipo de conjunto reside en su cualidad expre- 
siva, cantable, su flexibilidad en pasajes técnicos y su so- 
nido amplio y cálido, especialmente cuando se usan juntos 
tres o más saxofones como sección concertante. 


Prácticamente todos los saxofonistas hallan muy útil y 
conveniente el conocimiento adicional del clarinete; en 
verdad, se espera de todo saxofonista profesional que to- 
que bien el clarinete. Algunos saxofonistas tocan asimismo 
otros instrumentos relacionados, tales como la flauta, el 
oboe, y el fagot. Estos últimos instrumentos suplentes 
son usados más frecuentemente por saxofonistas eh tea- 
tros y conjuntos radiales que por aquellos que integran 
orquestas de baile, 


HISTORIA E USO DO SAXOFONE 


O crédito da invengáo do saxofone se deve a Adolfo Sax, 
um francés fabricante de instrumentos. Supóe-se que a 
idéia do saxofone foi-lhe sugerida pelo “oficleide”, um 
instrumento agora obsoleto. Registros mostram que o ins- 
trumento foi inventado no ano de 1840 e patenteado em 
1846. 


O saxofone encontrou seu uso nas bandas militares fran- 
césas e em pouco tempo tornou-se conhecido, também como 
instrumento solista por muitos dos grandes compositores; 
entre eles: Bizet, Glazoúnov, Ravel, Debussy, etc. Náo 
obstante, o sazofone náo conseguiu uma considerável soma 
de popularidade até que rosse introduzido nas orquestras 
de danga americanas, Atualmente, pode-se dizer que vir- 
tualmente todas as orquestras de danga tém, de um a cinco 
saxofones. £les súo geralmente usados nas seguintes com- 
binagdes: 


Um saxofone: usualmente tenor, algumas vézes alto ou 
barítono. 


Dois saxofones: sáo raramente usados. 
Trés saxofones: dois altos e um tenor. 


Quatro saxofones: dois altos e dois tenores; ocasional- 
mente dois altos, um tenor e um barítono, 


Cinco saxofones: usualmente dois altos, dois tenores e 
um barítono. 


Muitas das grandes orquestras e especialmente grupos 
de rádio usam mais de cinco, em variadas combinagóes. 


Emquento que, de um modo geral, pode-se admitir que 
o saxofone náo teve aceitacúo como instrumento concertis- 
ta, de outra parte, provou éle próprio ser a espinha dorsal 
da orquestra de danga. Seu grande valor no último tipo de 
combinagáo musical resulta de sua qualidade cantante 
expressiva, sua flexibilidade em passagens de técnica e 
perfeigáo de som, especialmente quando trés ou quatro sáo 
usados juntos como uma secgáo concertante. 


Práticamente todos saxofonistas acham proveitoso e con- 
veniente duplicá-lo com o clarinete; de fato, de todo saxo- 
fonista profissional espera-8e que toque bem o clarinete. 
Alguns saxofonistas duplicam tambén em outros instru- 
mentos correlatos, como flauta, oboé e fagote. Os últimos 
duplos sao usados mais por saxofonistas nos teatros e 
grandes grupos de rádio do que pelos de orquestras de 
danca. 
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MONTAJE Y AFINACION 


CUBREBOQUILLA 
CAPA 


PUNTA . En 

BICo >» ES BEY. 
LENGUETA (o CAÑA) 
PALHETA 


LM 

1 
LIGADURA 
ABRAGADEIRA 


BOQUILLA 
BOQUILHA 


BOQUILLA, CAÑA y LIGADURA MONTADOS 
BOQUILHA, PALHETA E ABRACADEIRA REUNIDOS 


CUELLO 
TUDEL CORPO E BOCA 


Humedezca primeramente con saliva la parte afilada 
de la caña y colóquela sobre la parte chata de la boquilla 
de tal manera que la punta de la caña coincida con la punta 
de la boquilla, Luego aprisione la lengiieta fuertemente, 
colocando la ligadura en su lugar correspondiente en la 
boquilla, y ajustándola con sus tornillos, Después de in- 
sertar la sección gruesa del cuello en la parte delgada 
del cuerpo del instrumento (y luego de ajustar el tornillo 
para mantener firme el cuello), deslice la boquilla sobre 
el corcho del cuello, La Jengiieta debe hallarse ahora en 
la parte inferior, 


REUNINDO E AFINANDO 


CUERPO 
CORPO 


ANY 


2 
> 
5 
z 
Z 
> 


E 


Primeiramente molhe a parte delgada da palheta com 
saliva e a ponha na parte lisa da boquilha entáo a ponta da 
palheta encontra a ponta do bocal. Depois ligue a palheta 
firmemente, fizando a abragadeira no lugar sóbre a bo- 
quilha e apertando os parafusos da ligadura. Depois de 
inserir a extremidade maior do tudel na extremidade pe- 
quena do corpo (e apertando o parafuso para manter firme 
o tudel), introduza a boquilha na cortiga do tudel. A pa- 
lheta pode estar em baizo. 
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EL SAXOFON MONTADO 


Para sostener el instrumento se usa una correa. Coló- 
quela alrededor del cuello y enganche la correa en el anillo 
que se encuentra en el cuerpo del instrumento. La correa 
debe ajustarse de tal forma que la boquilla pueda ser in- 
sertada cómodamente en la boca. 


Para afinar el instrumento con el piano, haga que el 
pianista toque un La en el piano. Esta nota debe coincidir 
con el Fa f en el saxofón contralto o barítono, o con el 
Si del tenor. Si su saxofón resulta demasiado bajo con 
respecto al piano, empuje la boquilla un poco más adentro, 
hacia el cuello; si desafina por lo alto, mueva la boquilla 
hacia afuera (hacia.la punta del cuello). 


SAXOFONE MONTADO 


Uma correía de pescogo é usada para sustentar o instru- 
mento. Coloque-a em redor de seu pescogo e prenda-a na 
argola do corpo do instrumento. A correia do pescogo deve 
ser ajustada tal que a boquilha vá confortávelmente á sua 
boca, 


Para afinar o instrumento a um piano tem o pianista 
que sour LA no piano. Esta ñota pode ser a mesma que 
FA sustenido no saxofone alto ou barítono, ou SI no tenor, 

Se o saxofone é fizo para estar plano com o piano, em- 
purre o bocal para mais longe da cortiga do pescogo; se 
fixo para ser agudo, puxe o bocal tanto que náo vá táo 
longe na cortiga do pescogo. 
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COMO SOSTENER EL INSTRUMENTO 


El pulgar derecho debe colocarse debajo del gancho pro- 
visto a tal efecto en la parte inferior del instrumento; el 
pulgar izquierdo, sobre el botón de la parte superior tra- 
sera. Los dedos manejan los platillos y las llaves. Se en- 
cuentre Ud. sentado o parado, la campana del instrumento 
debe hallarse a su derecha, y no delante de Ud. Los dedos 
deben estar siempre algo arqueados, y las manos deben 
mantenerse en una posición tal que la yema de cada dedo 
caiga cómodamente sobre el botón cóncavo de los platillos. 


MANO IZQUIERDA (MAO ESQUERDA) 
(vista de frente) 


MANO DERECHA (MAO DIREITA) 
(vista de frente) 


MODO DE SEGURAR O INSTRUMENTO 


O polegar direíto deve ser colocado sob o gancho pro- 
vido para éle na parte mais baiza detraz do instrumento; 
o polegar esquerdo, sóbre o botáo na parte superior detras 
do instrumento. Os dedos súo usados para operar nos ori- 
fícios e chaves, Quer esteja vocé sentado ou em pé, a bóca 
do instrumento deve sempre ficar do seu lado direito, náo 
diretamente a sua frente. Os dedos devem estar sempre 
levemente arredondados e as máos devem ser mantidas em 
posigáo tal que a cabega de cada dedo caía confortávelmen- 
te no cóncavo botáo das chaves. 


MANO IZQUIERDA (MAO ESQUERDA) 
(vista de atrás) 


MANO DERECHA (MAO DIREITA) 
(vista de atrás) 
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POSICION SENTADA 
POSICAO SENTADO 


POSICION PARADA 
POSICAO EM PE 


—_——> 
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EMBOCADURA 


La posición de los labios alrededor de la boquilla se de- 
nomina la “embocadura”. He aquí cómo se forma: Des- 
canse sus dientes aproximadamente sobre el centro de la 
sección en declive de la parte superior de la boquilla. Cubra 
los dientes inferiores levemente con el labio inferior. Cie- 
rre los labios alrededor de la boquilla, levantando al mismo 
tiempo la mandíbula inferior de tal manera que los dientes 
inferiores muerdan suavemente hacia arriba. Abajo he- 
mos ilustrado esta posición de los labios. 


EMBOCADURA 


A formagáo dos lábios em redor da boquilha é chamada 
“embocadura”. Eis aqui como ela é formada. Coloque seus 
dentes sóbre o centro da parte oblíqua do tópo da boquilha. 
Comprima o lábio inferior levemente sóbre os dentes infe- 
riores. Feche os lábios em redor do bocal, erguendo ao 
mesmo tempo os marilares inferiores tanto que os dentes 
inferiores apertem suavemente para cima. Esta formagáo 
dos lábios é fotografada abaizxo. 


EMBOCADURA DEL SAXOFON 


EMBOCADURA DO SAXOFONE 
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RESPIRACION 


El tipo de respiración más satisfactorio para tocar un 
instrumento de viento, es la respiración “de diafragma”. 
Cuando Ud. aspira, empuje su diafragma hacia afuera, 
forzando la entrada del aire en la parte inferior de log 
pulmones, Cuando espira, haga presión hacia adentro con 
los músculos que cruzan el diafragma. Este método de 
respiración —contrastando con la respiración basada en 
la expansión pectoral—, le ofrece el mejor control del so- 
nido y, al mismo tiempo, le permitirá tocar con un mínimo 
de cansancio. Para aspirar durante la ejecución, deje de 
tocar un momento, y tome aire por los costados de la boca. 


LA LENGUA 


Se usa la lengua para iniciar cada sonido, dando a la 
caña su primer impulso vibrátil, a medida que el aliento 
comience a pasar por la boquilla, Esto se consigue acer- 
cando la punta de la lengua hasta tocar la caña, para luego 
alejarse de ella rápidamente, exactamente como si Ud. fue- 
se-a pronunciar “dah”, El uso de la lengua para comenzar 
el sonido es llamado “ataque”. Después del ataque, la len- 
gua debe yacer cómodamente y floja en la boca, sin es- 
fuerzo muscular alguno, mientras se sostenga el sonido. 
Este se acaba meramente dejando de espirar. 


Llegado a este punto, debe Ud. hacer varios intentos de 
soplar en el instrumento. sin tener en cuenta qué nota está 
tocando, a fin de acostumbrarse a sentir la boquilla entre 
los labios, y a la sensación de producir un sonido. 


Se recomienda hacerlo ante un espejo. Trate de que su 
embocadura se asemeje lo más posible a la fotografía de 
la página anterior. Asegúrese que no escape aire por los 
costados de la boca mientras Ud. esté soplando el instru- 
mento. 


LLAVES Y PLATILLOS 


Las fotografías de la página 10 muestran los números 
y las letras que serán usadas para indicar las llaves y los 
platillos. La llave de octava (no se ve en la fotografía), 
será indicada con la letra ““T”. Platillos a cerrarse serán 
indicados con puntos (e). Los que permanecen abiertos, 
se indicarán con pequeños circulos (0). Cuando sea nece- 
sario oprimir una llaye, el número aparecerá, junto con 
los puntos y círculos que indican los platillos cerrados y 
abiertos. 


RESPIRACAO 


O tipo mais satisfatório de respiragáo para se tocar um 
instrumento de vento é a respiragio de “diafrágma”. 
Quando vocé inala, empurre seu diafrágma para fora, for- 
cando o ar para o mais projundo dos pulmóes. Quando vo- 
cé exala, force para dentro eom os músculos sóbre o dia- 
frágma. Este método de respiragáo, táo contrastado com o 
de expansao do peito, dá a vocé melhor contróle de som, e 
ao mesmo tempo permitir-lhe-á tocar com o mínimo de 
cansango. Para inalar emquanto toca, pare o som momen- 
táneamente e tome ar atravez dos cantos da boca. 


A LINGUA 


A língua é usada para dar princípio a cada som, dando 
4 palheta seu primeiro impulso vibratório ao mesmó tem- 
po que o sópro principia a passar através da boquilha. Isto 
é feito levando a ponta da língua para cima até tocar a 
palheta e entáo fazendo-a separar, dum golpe, da palheta, 
exatamente na mesma maneira como se vocé fosse pronun- 
ciar “dah”. O uso da Uíngua para principiar o som por éste 
meio é chamado “ataque”. Depois do ataque a língua per- 
manecerá confortavelmente e quieta na bóca, sem nenhum 
esfórgo muscular, enquanto o som é sustentado. O som 
termina simplesmente ao cessar o sópro. 


Neste ponto vocé poderá fazer vários ensaios soando o 
instrumento, sem tomar qualquer atengúo para qualquer 
nota que vocé produza, afim de tomar a sensagúo do 
instrumento na bóca e a sensagúo de produzir um som. 
Seria uma boa idéia fazé-lo defronte a um espélho. Expe- 
rimente fazer sua embocadura semelhante o tanto quanto 
possível como a da fotografia da página precedente. Este- 
ja seguro de que nenhum ar escapa pelos cantos da boca 
enquanto vocé estiver soprando o instrumento. 


CHAVES E ORIFICIOS 


As fotografias da página 10 mostram os números e 
letras que podem ser usados para indicar as chaves e ori- 
fícios. A chave de oitava (náo indicada) pode ser indicada 
pela letra “T”. Os orifícios a serem fechados seráo indi- 
cados pelos pontos negros. Os que devem ser deizados 
abertos seráo indicados por wm pequeno círculo. Quando 
uma chave deve ser comprimida, o número aparecerá acom- 
panhado dos pontos e círculos indicando os orificios fe- 
chados e abertos, 
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LLAVES Y PLATILLOS 


Se usará el siguiente sistema para la numeración de 
los dedos (al igual que en la música para piano): El pul- 
gar es considerado como número uno; el índice, número 
dos; el medio, número tres; el anular, número cuatro, y el 
meñique, número cinco. Salvo indicación en contrario, los 
dedos dos, tres y cuatro de la mano izquierda se usan so- 
bre los platillos B, D y E. Por consiguiente, al indicar 
las digitaciones, usaremos puntos o círculos para estos 
tres platillos solamente; los otros dos, no deben ser toma- 
dos en cuenta por el momento. He aquí un ejemplo de 
indicación de digitación con su correspondiente explica- 
ción: 


10 


Esto significa: apriete los platillos B y D con los de- 
dos dos y tres de la izquierda, y apriete la llave 10 con la 
mano derecha. 


ocoloee 


CHAVES E ORIFICIOS 


LLAVES PARA LA PALMA DE 
LA MANO IZQUIERDA 
CHAVES PARA A PALMA 
DA MAO ESQUERDA 


LLAVES PARA EL MEÑIQUE 
IZQUIERDO 


CHAVES PARA O MENHIQUE 
ESQUERDO 


O sistema seguinte de numeragáo dos dedos pode ser 
usado (o mesmo que na música pianística): o polegar é 
considerado número um; o indicador, número dois; o mé- 
dio, tres; o anular, quatro e o mínimo, cinco. A menos que 
por outro modo indicado, os dedos da esquerda dois, tres 
e quatro súo usados nos orificios B, D e E. Consequente- 
mente, na indicagáo do dedilhado usaremos quer seja pon- 
tos Ou círculos para éstes tres orifícios somente; os outros 
dois seráo temporáriamente desprezados. Aqui está um 
a de indicagáo de dedilhado com explicagáo respec- 

iva, 


Isto quer dizer comprimir os orificios B e E com os 
dedos dois e trés da esquerda e comprimir a chave 10 com 
a máo direita. 


RUDIMENTOS DE LA MUSICA 


La música escrita consiste en numerosos símbolos usa- 
dos con un sistema de cinco líneas horizontales paralelas 
llamadas “pentagrama”. Ciertos símbolos indican que un 
sonido de determinada duración debe ser tocado. Estos 
símbolos se denominan notas. La altura (agudeza o gra- 
vedad) del sonido indicado depende de su posición en el 
pentagrama. Desde el punto de vista de la altura (no de la 
duración) se ha asignado a las distintas notas las siete 
sílabas siguientes: Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si, La altura de 
una nota en el pentagrama es determinada por un signo 


llamado “clave”. La clave de Sol 6 


segunda línea del pentagrama. Las otras notas 
reciben su altura por su relación con esta nota. 


) fija la nota Sol en la 


La redonda «> tiene el valor de cuatro tiempos. 
La blanca d equivale a dos tiempos. 


La negra ¿ equivale a un tiempo. Las “pausas” o “gi- 
lencios” inaican un “silencio momentáneo. 


El silencio de redonda mr tiene el valor de cuatro tiem- 
POS. 


El silencio de blanca ..= tiene el valor de dos tiempos. 
El silencio de negra 2 tiene el valor de un tiempo. 


Pequeñas líneas, llamadas líneas adicionales, son usa- 
das para indicar notas más agudas o más graves que aque- 


llas que pueden ser escritas sobre el pentagra- o 
ma mismo, por ejemplo: == 
== 


La música se divide en unidades o secciones relativa- 
mente pequeñas, llamadas “compases”. Los compases se 


Sol 


RUDIMENTOS MUSICAIS 


A escrita da música consiste de numerosos símbolos usa- 
dos com um sistema de cinco linhas horizontais paralelas 
chamadas pentragrama. Alguns désses símbolos indicam 
que um som de uma específica duragáo deverá ser tocado. 
Estes particulares símbolos sáo chamados notas. A altura 
(aguda ou grave) do som indicado pela nota: depende de 
sua posigao na pentagrama. Do ponto de vista da altura 
(náo duragáo) as várias notas usadas em música tém sido 
assinaladas pelas seguintes sílabas: DO - RE - MI - FA - 
SOL - LA - SI. A altura de uma nota na pentagrama é 
determinada por um sinal chamado “clave”. A elave mais 
alta ( ) fiza a nota na segunda linha da pentagrama 


como “SOL” As outras notas tomam sua altura 
de sua relagao com esta nota. 


A semibreve O tem o valor de 4 tempos. 
A. mínima d tem o valor de 2 tempos. 


A semínima e cem o valor de um tempo. 
Pausa indica um siléncio temporário. 


A pausa total wr temo valor de 4 tempos. 
A meia pausa m tem o valor de 2 tempos. 
O quarto de pausa 4 tem o vaior de 1 tempo. 


Pequenas linhas chamadas linhas suplementares sáo usa- 
das para indicar notas mais agudas ou mais graves áque- 
las que podem ser escritas na própria penta- 
grama. Por exemplo: 


A música é dividida comparávelmente a pequenas uni- 
dades ou secgóes chamadas “compassos”. Os compassos súo 


separan unos de otros por líneas verticales divididos entre si por linhas verticais chamadas “barras” 
llamadas “barras o líneas divisorias” ES 2 ou “linhas divisórias”. 


El número de notas, o su equivalente en silencios, que 
entra en cada compás es determinado por un símbolo lla- 
mado “indicación de compás”. Consiste en dos números: 
el inferior representa el tipo de nota considerado como 
unidad, y el superior representa la cantidad de estas uni- 
dades que habrá de aparecer en cada compás. Se usa la 


indicación 4/4tan a menudo que generalmente 
se la abrevia escribiendo simplemente Q . = 


Una raya vertical que atraviesa la GC ( () indica ge- 
neralmente que, si bien hay cuatro tiempos por cada com- 
pás, el director de la orquesta puede contar cada compás 
“en 2”. Esto se denomina “alla breve”. 


DIGITACIONES 


Se halla Ud. ahora preparado para conectar las notas 
a medida como aparecen en el pentagrama con una deter- 
minada digitación en el saxofón, 


A . 

Do 3 Si 
dE * digita É£ se digita $ 
y dedilha-se 8 dedilha-se 8 
Fa :s Mi : 
ts sedifita 4 == se digita 
dedilha-se H dedilha-se s 


O número de notas ou seu equivalente em pausas que 
vai em cada compasso é determinado por un símbolo cha- 
mado “número quebrado”. Este consiste de dois números. 
O número inferior representa a espécie da nota considerada 
como a unidade, e o superior o número destas unidades 
a aparecerer em cada compasso. O compasso 4/4 é usado 


: tantas vézes que é usualmente abreviado e 


simplesmente escrito Q. 

Um trago de pena. através do G ( (+) usualmente indica 
que conquanto hajam quatro tempos de valor em cada com- 
passo o regente deve contar cada compasso “em 2” Este 
é o chamado “alla breve” ou “compasso cortado” 


DEDILHADOS 


Vocé agora está pronto para ligar as notas tais como 
aparecem na pentagrama com específico dedilhado no sa- 


fofone. 
La A Sol s 
t= se digita 3 to se digita 4 
dedilha-se 8 dedilha-: 
Re 2 Do (bajo» 2 
$ se digita 5 se digita ¿ 
dedilha-se s dedilha-se ws 
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PRIMEROS EJERCICIOS PRIMEIROS EXERCÍCIOS 
Cuente cuatro por cada compás. Respire donde haga Conte quatro para cada compasso. Respire sempre que 
falta necessário. 
Donde fuere necesario, vuelva a la página anterior para Sempre que necessário, refere-se a recuar ao Obstáculos 


verificar el nombre y la digitación correcta de las notas. para a corregáo do nome e dedilhado das notas. 


= =S====..- 
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LLAVE DE OCTAVA CHAVE DE OITAVA 
Cuando se baja la llave de octava (la llave que se en- Quando a chave de vitava (a chave sóbre o botáo do po- 
cuentra encima del botón del pulgar izquierdo), las notas legar para o polegar esquerdo) é comprimida, as notas que 
que Ud, ya conoce sonarán una octava más arriba. vocé já conhece soaráo uma oitava acima, 
. 
s soL : SOL ne 
Por ejemplo agregando la llave de octava se transforma en: 
- Por ezemplo com a chave de oitava tornese 
[o] 
En los siguientes ejercicios, toque la nota inferior y No seguinte exercício, toque primeiro as notas baizas 
baje luego la llave de octava. e entáo comprima a chave de oitava. 
: a 2 e o => 
EJERCICIOS EXERCICIOS 
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SOSTENIDOS, BEMOLES Y NUEVAS 
DIGITACIONES 


Cuando una nota es precedida por un sostenido ($) es 
tocada medio tono más altp que de ordinario. Cuando es 
precedida por un bemol ( py es tocada medio tono más 
bajo que de costumbre. Estas posiciones de “medio-tono” 
requieren una digitación nueva. 


Las notas entre paréntesis reciben una digitación —y 
suenan—, exactamente como las notas dadas en prime 
término. Se escriben en forma distinta simplemente. 


Dot (Reb) 


e, Dok (Reb) 
* 
= 15 


La llave 13 es oprimida con el quinto dedo de la mano 
derecha. La llave 5, con el dedo 59 de la izquierda. 


Ref (Mib) 


La llave 12 es oprimida con el quinto dedo de la derecha. 
Para Mi¿ se usa la misma digitación que para Fa. 


Para Fab se usa la misma digitación que para Mi. 


e 

Faf (Sol») FA 

3 

br $ 
o 

e 

Solf (Lab) AA 

da o 
o 

o 


La llaye 4 se oprime con el cuinto dedo de la izquierda. 


Lah_ (sip) 
H=>= . 


La llave 10 se oprime con el costado del segundo dedo 
de la derecha, 


oco|oee 


Para Si ff se usa la misma digitación que para Do. 


Para Dob se usa la misma digitación que para Si. 


SUSTENIDOS, BEMOIS E NOVAS 
DEDILHACOES 


Quando uma nota é precedida por un sustenido ($) é 
tocada meio-tom acima que comumente, Quando precedida 
por un bemol (b) é tocada meio-tom abaizo que comu- 
mente. Estas posigóes de “meio-tom” requerem novas de- 
dilhagóes. 


As notas entre paréntesis estáo anotadas e soam exata- 
mente o mesmo que as notas primeiramente dadas. Sáo 
méramente escritas de modo diferente. 


¡Dok' (Rep) 
to 9 , 


ooo|ooo 


A chave 18 é comprimida com o quinto dedo da direita; 
a chave 5 com o quinto dedo da esquerda. 


Rek (Mib) 


A chave 12 é comprimida com o quinto dedo direito. 
Mi¿ € dedilhado como Fa. 


Fab € dedilhado como Mi. 


Fak'(Sol») 


Sol (Lab) a 


, da (be) 


A chave 4 é comprimida com o quinto dedo da esquerda. 


o 
lo] 
o 


Lat (Sib) 
leo 62) 


oocoloee 


A chave 10 é comprimida com o lado do segundo dedo 
direito, 


Sip é dedilhado como Do. 
Dob é dedilhado como Si. 
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ARMADURAS DE CLAVE 


Cuando uno o más sostenidos o bemoles aparecen direc- 
tamente después de la clave, constituyen una “armadura”. 
En este caso las líneas o los espacios en los cuales apare- 
cen estos sostenidos o bemoles indican qué notas habrán 
de ser elevadas o bajadas un semitono a través de toda la 
pieza de música. Estas armaduras se hallan indicadas a 
continuación, junto con las tonalidades que representan. 


indica la tonalidad de Sol. Todos los 
Fa son sostenidos. 


indica la tonalidad de Re. Todos los 
Fa y Do son sostenidos. 


indica la tonalidad de La. Todos los 
Fa, Do y Sol son sostenidos. 


indica la tonalidad de Mi. Todos los 
Fa, Do Sol y Re son sostenidos. 


indica la tonalidad de Sí. Todos los 
Fa, Do, Sol, Re y La son sostenidos. 


indica la tonalidad de Fa*. Todos lo: 
Eo Do, Sol, Re, La y Mi son soste- 
nidos. 


indica la tonalidad de Dof. Las siete 
notas son sostenidos. 


indica la tonalidad de Fa. Todos los Si 
son bemoles, 


indica la tonalidad de Sib. Todos los 
Si y Mi son bemoles. 


indica la tonalidad de Mib. Todos los 
Si, Mi y La son bemoles. 


indica la tonalidad de La b. Todos los 
Si, Mi, La y Re son bemoles. 


indica la tonalidad de Reb.Todos los 
Si, Mi, La, Re y Sol son bemoles. 


indica la tonalidad de Sol». Todos los 
Si, Mi, La, Re, Sol y Do son bemoles. 


indica la tonalidad de Dob.Las siete 
notas son bemoles. 


Un sestenido o un bemol colocado directamente delante 
de una nota conserva su efecto durante el resto del com- 
pás. Este tipo de sostenido o bemol, al igual que uno que 
aparece en la armadura, puede ser anulado por un símbolo 
lNamado “becuadro” (k ). Cuando aparece un becuadro, su 
efecto se extiende durante el resto del compás en el cual 
aparece, salvo que un nuevo sostenido o bemol lo anule 
a su vez. Lo dicho queda ilustrado a continuación : 


=== 
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TONALIDADES 


Quando um ou mais sustenidos ou bemóis aparecem di- 
retamente depois do sinal da clave, constituem a “tonali- 
dade”. Neste caso as notas que ocorrerem nas linhas e 
espagos em que ésses sustenidos ou bemóis aparecerem 
teráo que subir ou baizar de meio-tom através de tóda a 
peca musical. Essas tonalidades com as claves que indicam, 
sáo dadas abaizo: 


denota tonalidade de Sol. Todos os Fa 
sáo sustenidos. 


denota tonalidade de Re. Todos os Fa 
e Do súo sustenidos, 


denota tonalidade de La. Todos os Fa, 
Do e Sol sáo sustenidos. 


denota tonalidade de Mi. Todos os Fa, 
Do, Sol e Re súo sustenidos. 


denoto tonalidade de Si. Todos os Fa, 
Do, Sol, Re e La súo sustenidos. 


denota tonalidade de Faz. Todos os 


Fa, Do, Sol, Re, La e Mi'súo susteni- 
dos. 


denota tonalidades de Dof . As sete 
notas súo sustenidos, 


denota tonalidades de Fa. Todos os 
Si sáo bemois. 


denota tonalidade de Sib. Todos os 
Si e Mi sáo bemois. 


denota tonalidade de Mib. Todos os 
Si, Mi e La sáo bemois. 


denota tonalidade de Lab. Todos os 


Si, Mi, La e Re sáo bemois. 


denota tonalidade de Reb. Todos os 
Si, Mi, La, Re e Sol sáo bemois. 


denota tonalidade de Solb. Todos os 
Si, Mi, La, Re, Sol e Do sáo bemois. 


denota tonalidado de Dob. As sete 
notas sáo bemois. 


Um sustenido ou bemol que é escrito diretamente antes 
de uma nota é efetivo para o restante do compasso. Esta 
espécie de sustenido ou bemol, ou um que aparega como 
parte de uma tonalidade, pode ser cancelada por um sím- 
bolo chamado “bequadro” (4 ). Quando um beguadro apa- 
rece é permanente para o restante do compasso em que 
aparece, a menos que un novo sustenido ou bemol seja 
escrito para cancelar seu efeito. Eig abaizo uma ilustra 


FAY 


gáo: 
== 


Este sostenido anula el becuadro precedente, 
Este sustenido cancela o bequadro precedente. 
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LIGADURAS 


Cuando. dos o más notas se encuentren enlazadas por 
una línea curva llamada “ligadúra”, se ataca con golpe de 
lengua únicamente la primera nota. Las siguientes notas, 
dentro de los límites de la ligdura, deben tocarse sin vol 
ye a tomar aliento, y en una forma pareja, llamada “le- 
gato” 


En el pasaje arriba indicado, una “T” colocada sobre 
las notas indica cuáles han de ser tocadas con golpe de len- 
gua. Ninguna de las otras debe ser atacada en esa forma. 


Cuando hallamos una ligadura entre dos notas de. la 
misma altura, ella meramente adiciona el valor de la segun- 


da al de la primera. 


Este tipo de ligadura es llamado “ligadura de prolon- 
gación”. 


PUNTILLOS 


Un punto (llamado puntillo) que aparece después de 
una nota le agrega a ésta la mitad de su valor,; 


== 


CORCHEAS, SEMICORCHEAS 
Y SILENCIOS 


Una negra e puede ser subdividida en dos corcheas 
«)Cuando aparecen dos o más corcheas sucesivamente, 
ellas pueden ser unidas en la siguiente forma: "y 


Del mismo modo, una corchea puede ser subdivida en 
dos semicorcheas, 1) las cuales a menudo suelen unirse 


en la siguiente forma PS 


En lugar de una corchea podemos colocar un silencio de 
corchea Y ; en lugar de una semicorchea, un silencio de 
semicorchea Y . 


NUEVAS DIGITACIONES : 


Re 
: E g 
8 
digitación: 


Llave 3 se oprime con la palma de 
la mano izquierda. 


Chave 3 comprimida com a palma 


o 
dedilhagáo: O da máúo esquerda, 
Mi 
ES - Llave 8 se oprime con el costado 
se del índice de la mano derecha, 
veses. O Chave 8 comprimida com o lado do 
Etre O segundo dedo da máo dircita. 
i . 
Si e Llave 6 se oprime con el meñique 
28 de la mano izquierda, 
o Chave 6 comprimida com o quinto 
digitación: 8% dedo da máo esquerda. 
dedilhagáo: 


es lo mismo que 
o mesmo que 


es lo mismo que 
é o mesmo que 


LIGADURAS 


Quando duas ou mais notas estáo unidas por uma linha 
curva chamada “arco”, sómente a: primeira nota deve ser 
golpeada (destacada) com a língua. As notas que se suce- 
dem dentro dos limites de arco sáo para serem toc 
um sópro e numa suave maneira, chamada “legato”. 


em 


Na passagem acima um T é colocado sóbre cada nota 
EA golpeada. Nenhuma das outras notas deve ser gol- 
peada. 


, Quando um arco ocorre entre duas notas do mesmo nome, 
éle simplesmente soma á primeira o valor da segunda. 


Le] 


Este tipo de arco é chamado “ligadura”. 


PONTOS 


Um ponto aparecendo depois de uma nota dá a esta 
um e meio tempo do seu valor original. 


=> 


COLCHEAS, SEMICOLCHEAS E PAUSAS 


Uma semínima e pode ser dividida em duas coleheas 
A) Quando duas ou mais colcheas aparecem sucessiva- 
mente. podem ser reunidas neste modo: 


Igualmente, uma colchea pode ser dividida em duas se- 
micolcheas ¿Y ¿$ que sáo muitas vézes unidas desta ma- 
neira 


O lugar de una colchea pode ser tomado por uma pausa 
de colchea Y o de uma semicolchea pelo de uma pausa de 
semicolchea Y 


NOVOS DEDILHADOS 


Mib (Re $) 
2 (fa) o ' 
A O Llaves 2 y 3 se oprimen con la pal- 

ma de la mano izquierda, 


Chave 2 e 3 comprimidas ambas 


2 
digitación: E com a palma da máo esquerda. 


dedilhacio: 
Fo Mm 1 h 
—_ 2 
= 3 Llayes 1, 2 y 3 se oprimen con la 
pr palma de la mano izquierda. 
a Chave 1 2 e 3 súo tódas comprimi- 
as .O das com a palma da máo esquerda. 
Sib 2 


Llave 7 se oprimé con el meñique 
de la mano izquierda. 


9  Chave 7 comprimida com o quinto 
agitación: ** 9 dedo da máo esquerda, 
dedilhagio: 
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ESCALAS 


El estudio de las escalas le dará una base para una téc- 
nica precisa y rápida. Deben ser practicadas lentamente 
al principio, acelerando gradualmente a medida que se 
vaya obteniendo el dominio sobre ellas. 


uy 


ESCALAS 


O estudo de escalas dar-lhe-á a base de uma técnica se- 
gura e limpa. Podem ser praticadas lentamente a prin- 
cípio, acelerando gradualmente tanto quanto wocé ganhe 
dominio sóbre elas. 


Después de practicar las escalas en la forma ligada se- 
gún las indicaciones dadas, debe Ud. volver a tocarlas, 
pero esta vez sin las ligaduras, atacando cada nota con 
golpe de lengua. 


Depois de praticar as escalas fraseadas como escritas 


acima, vocé pode retornar a executá-las sem as frases, 
golpeando (destacando) cada nota. 
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ESCALAS MENORES 


Las escalas de la página 17 son llamadas Escalas mayo- 
res. Cada escala mayor tiene una relativa menor con la 
misma armadura, pero con una nota inicial que se encuen- 
tra una “tercera menor” (un tono y medio) más baja que 
la nota inicial de la Escala Mayor correspondiente. La 
letra “m” (minúscula) agregada a la letra de la tonalidad, 
indica “menor” 


ESCALAS MENORES 


As escalas da página 17 sáo chamadas escalas mares. 
Cada escala maior tem uma relativa menor, com a mesma 
montagem de clave, mas com a nota base, que é uma “ter- 
ceira menor” (um e meio tons) abaixo da nota base da 
escala maior com a qual se relaciona. A letra “m'” abaizo 


é usada para indicar “menor” 


AS O +74 A A 
Lam E E E + 
== 
Mim € a SES 
a metete? £ 
Si m 
, 7. A == 
a 
ep 
Fafm A —— 
fet hepo 
Dotm 7 => E PE ERES H 
TT TI >> 
Solfm ==? 


El símbolo x es llamado “doble sostenido” y eleva el 
Fa un tono entero, de manera que recibe la misma digita- 


ción y suena igual, que Sol p. 


O sinal Xx é chamado “dobrado sustenido” e eleva o FA 
um tom, porisso que está dedilhado e sóa como SOL na- 
tural, 


Rem 


Sol m 


Nota: A veces se usa un símbolo llamado “doble be- 
mol” (bb) Este baja la nota un tono entero. 


Nota: É usado ocasionalmente um sinal chamado “do- 
brado bemol” (ph) . Este abaiza a nota, que precede, de 
um tom, 
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ARPEGIOS (ACORDES ROTOS) ARPEJOS (ACORDES QUEBRADOS) 

En la página 10, en la fotografía de mayor tamaño, po- Na página 10, na fotografia grande, vocé verá uma pe- 
drá Ud. ver un pequeño platillo marcado “C”, Se le llama quena chave marcada “C”. E chamada a “dupla chave” e 
la “llave bis” y se usa cubriendo el índice de la mano iz- é usada pelo segundo dedo da esquerda que tem de cobrir 
quierda los platillos B y C al mismo tiempo. Esta es una as chaves B e C ao mesmo tempo. 

. 
digitación adicional para Sib 28 Eis um dedilhado adicional para SIb 

Esta digitación puede ser usada en los estudios de $ Este dedilhado pode ser usado nos estudos desta e da 

esta página y la siguiente página 20. 
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ESTUDIOS ADICIONALES DE ARPEGIOS 


ADICIONAES ESTUDOS DE ARPEJOS 
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TRINOS 


Un trino (marcado con “tr” sobre la nota) indica una 
alternación rápida entre la nota sobre la cual aparece el 
símbolo, y la siguiente superior en la tonalidad, salvo in- 
dicación en contrario por medio de un sostenido o bemol. 


tr 


se toca 
é tocado 


El número de alternaciones dependerá del valor de la nota 
y también del “tempo” (o velocidad) de la música. Las 
alternaciones son ejecutadas generalmente con la máxima 
velocidad que la técnica permita a cada intérprete. 


Ciertas llaves han sído colocadas en el saxofón con el 
propósito expreso de facilitar los trinos. Por ejemplo, para 
trinar sobre F'a con Faf, mantenga el Fa, y para Fag 
oprima la llave 11 con el cuarto dedo de la mano derecha. 


TRILOS 


Um trilo (anotado “tr” sóbre a nota) indica una rápida 
alternagáo entre a nota sóbre a qual o símbolo aparece e 
a primeira nota superior na escala, a menos que por outro 
modo indicado por um sustenido ou um bemol. 


O número de alternagóes dependerá do valor da nota e 
também do andamento da música, As alternagóes sáo usual- 
mente executadas táo rápidamente quanto as possibilida- 
des do executante o permitam. 


Certas chaves foram postas no saxofone expressamente 
pelo propósito de facilitar os trilos. Por exemplo, para un 
trilo Fa com Fag, mantenha o FA, e para o FAF com- 
prima a chave 11 com o quarto dedo da direita. 


id 
3 


Del mismo modo, para trinar sobre Si con Do, mantenga 
el Si, y para el Do oprima la llave 9 con el costado del 
índice de la mano derecha. 


Tambem, par um trilo SI com DO, mantenha o Sl, e 
para o DO comprima a chave 9 com o lado do segundo 
dedo da direita, 


Algunos trinos son muy difíciles, y otros pueden ser con- 
siderados imposibles. 


Alguns trilos súo muito difíciles e alguns podem ser con- 
siderados impossíveis. 
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ESCALAS CROMATICAS ESCALAS CROMATICAS 


feat EP 
TA 
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ESCALAS EN TERCERAS ESCALAS EM TERCAS 
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STACCATO Y LEGATO 


Cuando aparece un puntito sobre una nota, indica que 
la misma debe ser tocada con un ataque más incisivo que 


STACCATO E LEGATO 


Quando um ponto aparece sóbre uma nota, indica que a 


nota deve ser tocada com um mais incisivo ataque do que 


de costumbre, y que la nota no debe ser sostenida en todo usado ordinariamente, e que a nota náo deve ser susten- 


su valor. Por ejemplo 


Este tipo de golpe de lengua se llama “staccato”. 

Por otro lado, cuando las notas son tocadas con un ata- 
que muy suave, obtenemos un golpe de lengua llamado 
“legato”. A veces verá Ud. en una partitura de orquesta 
de baile, la indicación “golpe de lengua legato”, pero este 
tipo de golpe de lengua es usado frecuentemente aún en 
partes que carecen de tal indicación. En música de con- 
cierto, el golpe de lengua legato se indica colocando pun- 
titos sobre las notas y encerrándolas al mismo tiempo en 
una ligadura. 

Practique los siguientes ejercicios en un “tempo” có- 
modo, acelerando gradualmente. 


debe ser tocado 
é tocado 


tada por seu inteiro valor. Por exemplo 


paa 


Este tipo de execucáo é chamado “staccato”. 

Por outro modo, quando as notas súo tocadas com um 
ataque muito brando vocé tem um. estilo de execugáo cha- 
mado “legato”. Ocasionalmente vocé verá anotado na or- 
questragáo de danca “execugúo legato”, mas éste estilo de 
execugáo é usado mais fregúientemente onde núo está mar- 
cado, Na música de concérto o staccato é indicado pela co- 
locagáo de pontos sóbre as notas e também reunindo-as sob 
um arco, 


Pratique os seguintes exercícios num fácil e confortável 
andamento e gradualmente aumente a aceleracáo. 
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LEGATO Y STACCATO MEZCLADOS LEGATO E STACCATO REUNIDOS 
GAEL LA E 
EZ 
¡PEE 
ZA Ta ES LAS E e Leo (e: ¿E 
II 
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EL GOLPE DE LENGUA DOBLE 


El golpe de lengua doble es usado en pasajes demasiado 
rápidos para el golpe de lengua simple. Se realiza pronun- 
ciando “dah-gah-dah-gah”, etc., en vez de “dah-dah-dah- 
dah”. Es sumamente útil en pasajes técnicos de “solos” 
virtuosos. 


EXECUCAO COM DUPLA ACENTUACAO 


A dupla acentuagio é usada nas passagens que sáo mui- 
to rápidas para uma execugáo simple. Essa execugáo é 
feita pronunciando-se “dah-gah-dah-gah”, etc., ao invez de 
“dah-dah-dah-dah”. É muito usada nos solos de passagens 
técnicas de naturaleza vistosa. 


“eee EEE 


dah gah dah gah  dah gah dah gah 


dah gah dahgah dahgah dah gah  dah gah dahgah dah gah dah gah 
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EL GOLPE DE LENGUA TRIPLE 


El golpe de lengua triple, al igual que el doble, es útil 
en pasajes técnicos rápidos y virtuosos. Este método de 
'olpe de lengua es usado cuando las notas tocadas se ha- 
llan en grupos de tres. Se consigue pronunciando “dah- 
dah-gah-dah-dah-gah”, ete. 
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EXECUCAO COM TRIPLA ACENTUACAO 


A tripla acentuacáo, como a dupla, é muito usada para 
rápidas passagens técnicas vistosas. Este método de exe- 
cugáo é usado quando as notas acentuadas estáo em grupo 
de trés. Isto é feito pronunciando-se “dah-deh-gah-dah- 
dah-gah”, ete, 


a 


dah dah gah dah dahgah dah dah gah dah dahgah — dah 


dah dah gah dah dah gah dah dah gah dah dah gah 
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GRUPO DE CORCHEA CON PUNTILLO 
: Y SEMICORCHEA 


Un grupo de notas que aparece frecuentemente en mú- 
sica es la combinación de una corchea con puntillo, segui- 


da por una semicorchea . En música de concierto, 
estas dos notas se tocan estrictamente de acuerdo a su 
verdadero valor; es decir, a la corchea con puntillo le co- 
rresponderán las tres cuartas partes de un tiempo y a la 
semicorchea una cuarta parte; ambas juntas equivalen 
a un tiempo (en valor de una negra). En la música de 
baile, este grupo se toca siempre de tal manera que la 
corchea con puntillo recibe algo menos que su valor real, 
y la semicorchea ligeramente más. Así se obtiene un efec- 
to menos “cortado” que el producido por el valor real de 
las notas. Los ejercicios siguientes le permitirán fami- 
liarizarse con este ritmo, 


GRUPO DE COLCHEA PONTUADA 
E SEMICOLCHEA 


Um grupo muito comumente visto em música é uma col- 


chea pontuada seguida de uma semicolchea doma 
sica de concérto estas duas notas súo executadas extricta- 
mente de acórdo com o próprio valor, o qual é para a col- 
chea pontuada o de trés quartos de un tempo e para a 
semicolchea o de um quarto, as duas somadas dando um 
tempo (equivalente a una semínima). Na música de danga 
éste grupo é sempre executado de maneira tal que a col- 
chea pontuada se torne ligeiramente muito menor que o 
seu valor real e a semicolchea menor ainda. Isto dá um 
efeito menos acentuado do que quando as notas súo exe- 
cutadas em seu valor real, O seguinte exercício instrui-lo-á 
nesse ritmo, 


E73 
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TRESILLOS 


Cuando debemos tocar tres notas en el tiempo que de 
Ordinario ocupan dos notas del mismo valor, las tres no- 
tas constituyen un “tresillo”. Esto se indica con el núme- 
ro 3 que aparece junto con el grupo. 
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TRESQUIALTERAS 


Quando trés notas tém que ser tocadas no tempo orar 
náriamente tomado por duas do mesmo valor, elas consti- 
tuem as “tresquiálteras”. Elas sáo indicadas pelo número 
8 aparecendo sóbre o grupo. 


=> requiere el 
mismo tiempo que 
toma o mesmo 
tempo que D 


ESTUDIOS CON TRESILLOS 


==. requiere el 
3 mismo tiempo que 
toma o mesmo 
tempo que 


ESTUDOS COM TRESQUIALTERAS 
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DIGITACION AUXILIAR PARA EL “FA” 
AGUDO 


El pequeño platillo marcado “A” en-la fotografía de 
la página 10, se usa para una digitación auxiliar del Fa 
agudo, cuando se desea pasar con rapidez del Do al Fa 
agudo. El Fa se produce oprimiendo el platillo “C” con 
el tercer dedo de la mano izquierda, y oprimiendo el pla- 
tillo “A” con el índice de la mano izquierda, como lo ilus- 
tra el diagrama siguiente 


DEDILHADO AUXILIAR PARA 
O “FA” ALTO 


A pequena chave indicada “A” na fotografia da página 
dez é usada pdra dedilhado de um extra FA superior, 
quando vocé deseja passar do FA. superior para o DO, 
rápidamente. O FA é produzido comprimindo-se a chave 
“C” com o terceiro dedo da máo esquerda e comprimindo- 
se a chave “A” com o segundo dedo da esquerda, como 
neste diagrama. 


LALA TN 


A 
o 
TE 
a 
o 
A 
o 
o 
o Ta TS 
2. 2. 
E] 
o o 
o. 0 


NOTAS QUE SOBREPASAN EL REGISTRO 
ORDINARIO DEL SAXOFON 


Es posible tocar las notas entre el Fa encima del 
Fa agudo y el Do siguiente. La calidad del sonido de es- 
tas notas depende de la habilidad del ejecutante. 


e) 

De 

= 
m 


E 


Hay otras digitaciones que permiten producir estos 
sonidos, Sin embargo, éstas parecen ser las más satisfac- 
torias desde el punto de vista de la entonación, facilidad 


para su ejecución y calidad del sonido, 
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NOTAS ACIMA DO REGISTRO 
COMUN DO SAXOFONE 


E possível pelo uso dos dedilhados dados abaixo tocar 
notas do FAZ , acima, do FA a DO agudíssimos. O valor 
dessas notas depende da habilidade do executante. 


SsoL+H 


Há outros dedilhados com os quais é possível produzir 
estas notas. Entretanto, éstes parecem ser 08 mais satis- 
fatórios para execucáo. fáceis de produgáo e de bom som. 
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EL VIBRATO 


El vibrato es una cualidad pulsativa del sonido, pro- 
ducida por un leve y rápido movimiento de la mandíbu- 
la inferior. Todos los saxofonistas usan el vibrato (espe- 
cialmente en la música bailable) cuando tocan notas pro- 
longadas. Naturalmente no usaría Ud, el vibrato en un pa- 
suje de corcheas en un “tempo” común. Sin embargo en 
un tiempo muy moderado, o lento, debería tratar de usar 
el vibrato para las negras, y, por cierto, también para las 
blancas y redondas. Sin vibrato, el sonido del saxofón no 
es ni aproxidamente tan cálido y lleno de colorido como 
puede ser mediante esta pulsación, 


Con el fin de entrenar la mandíbula para la ejecución 
del vibrato, es necesario comenzar con uns acción lenta y 
similar al de la masticación. A medida que se adquiera 
mayor práctica, se debe tratar de acelerar esta acción. Al 
mismo tiempo, trate de que la distancia que recorre la 
mandíbula en este movimiento sea pequeña. El resultado 
final será una acción de la mandíbula rápida y corta, que 
no interfiere en la altura del sonido. Trate de evitar un 
vibrato que suene nervioso. Esta cualidad nerviosa es fre- 
cuentemente el resultado de un movimiento de la mandíbu- 
la demasiado rápido al principio, sin desarrollo gradual 
de la velocidad a través de un período de tiempo suficien- 
temente extenso, 


Vd. hallará que es más difícil producir un vibrato bue- 
no, parejo, en los sonidos muy agudos que en el registro 
medio, Este control se desarrollará después de un tiempo. 


Los estudios presentados a continuación desarrollarán 
el control y la fuerza en la “embocadura” y al mismo tiem- 
po, un buen vibrato. Asegúrese de no variar la altura del 
sonido a medida que aumente o disminuya la intensidad. 


Con vibrato 
Com vibrato, 


Comience suavemente. Aumente la intensidad de tal ma- 
nera que el tercer compás de cada grupo sea fuerte. Lue- 
go disminuya de volumen, y termine el cuarto compás muy 


suavemente. 
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VIBRATO 


Vibrato é uma espécie de pulsagáo do som, produzida por 
um ligeiro e rápido movimento dos mazilares inferiores. 
Todos os sazofonistas usam o vibrato (especialmente na 
música de danga) nos sons sustentados, Naturalmente, vo- 
cé núo usaria do vibrato numa passagem de colcheas num 
rítmo comum. Entretanto, num muito moderado ou muito 
lento vocé pode experimentar o uso do vibrato em semíni- 
mas, e certamente em mínimas e semibreves. Sem vibrato 
o som do sazofone náo é táo quente e colorido quanto pode 
ser produzido pelo uso desta pulsagio. 


Afim de treinar o maxilar para tocar um vibrato vocé 
deve comegar com uma acáo lenta similar á mastigagio. 
Com o tempo, com prática, vocé pode experimentar acele- 
rar esta agúo. Ao mesmo tempo, faga a distáncia que o 
maxilar movimenta, muito pequena. O resultado final será 
um rápido e limitado movimento do maxilar, que náo per- 
turbe a obtengáo da nota, Procure evitar sons nervosos 
quando executar o vibrato. Esta qualidade nervosa fre- 
quentemente resulta da experiéncia de fazer o maxilar 
mover muito depressa sem o desenvolvimento gradual da 
velocidade num período de tempo. 


., Vocé achará mais difícil produzir um seguro e bom 
vibrato nas notas extremamente altas do que na parte 
pi do registro. Dste contróle desenvolver-se-á com o 
'empo. 


Os estudos dados abaizo desenvolveráo o controle e a 
seguranga na embocadura, táo bem como proporcionaráo 
um bom vibrato. Segure-se de náo variar a altura do som 
enquanto aumenta o diminui a intensidade. 


forte dim, piano 


Principie brandamente. Vá reforgando até que o ter- 
ceiro compasso de cada grupo seja bem forte. Entáo, gra- 
dualmente, diminua o volume e termine o"quarto compasso 
muito brandamente. 


Después de tocar este estudio durante aproximadamente 
una semana, puede aventurarse a las notas más agudas y 
más grves. 


Depois de executar éste estudo cérca de uma semana, 
vocé pode aventurar-se nas mais altas e mais baizxas notas. 
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SIGNOS Y ABREVIATURAS 


(AN El calderón colocado sobre una nota indica que se 
interrumpe transitoriamente la cuenta y que la nota o el 
silencio reciben un valor mayor del que le corresponde; la 
duración queda librada a la voluntad del conductor, o del 
ejecutante, tratándose de un “solo”. 


Una doble barra con dos puntitos, como lo 
ilustra el ejemplo, significa que de la segun- 
da barra se vuelve a la primera, para tocar 
la sección comprendida entre ellas una se- 
gunda vez. 

un el caso de que el final del pasaje repetido varíe la 
segunda vez, se indica con las palabras “1% vez” y “28 
vez”. El primer final comprende generalmente uno o dos 


compases, a veces más. 
== 


- 1 
Este símbolo significa que se ha 
de repetir.el compás precedente, 


Esto significa que se deben repetir los dos compa- 
ses precedentes; 


La “apoyatura breve”. Esta nota debe ser tocada 
en forma muy rápida y toma su valor de la nota p del si- 
lencio que la precede. Suelen ocurrir en grupo 5 dep! 

> 


$ Este símbolo se llama “segno” (signo). Marca una 

rte en la música a la cual se habrá de volver más ade- 
lante cuando aparezca la palabra “dal segno”, lo que sig- 
nifica “desde el “signo” ” (abreviado “D.S.”) “D.C. sig- 
nifica “Da Capo” (desde el principio). 


4 Indica: ir a la “Coda”, La “Coda” es un pasaje cor- 
to agregado al final de la composición. Se usa el mismo 
signo también para indicar el principio de la Coda. 

*“D.S. al Coda” significa: vuelva al signo y cuando lle- 
gue a la marca 4) , siga con la Coda, también indicada 


con 4), y a veces con la palabra “Coda” agregada al 
símbolo, 


> El “acento”, colocado encima de una nota indi- 
ca el uso de un ataque acentuado. 


A Este símbolo indica el empleo de un ataque aún 
más fuerte que el del acento. A veces se agregan asimismo 
las letras “sfz” debajo de la nota. Esto significa “sfor- 
zando”, y también indica un ataque fuerte y vehemente. 
significa “pianissimo”, o muy suavemente 
significa “piano”, suavemente 
significa 
significa 


“mezzo piano”, moderadamente suave 
“mezzo forte”, moderadamente fuerte 
“forte”, fuerte 


significa “fortissimo”, muy fuerte 


significa 


353383 


Cresc. 0—== indica “crescendo”, aumentando gra- 
dualmente el volumen (intensidad) del sonido. 


Dim. o ==— indica “diminuendo”, o sea, disminu- 
ción gradual del volumen. 


Rit, significa “ritardando”, disminución gradual del 
“tempo”. 


En música de concierto, el “tempo”, o la velocidad a la 
cual se ha de ejecutar la música, está indicada de la si- 
guiente manera: Presto, muy rápido; Allegro, rápido; Mp- 
derato, moderado. Andante, más lento que moderato; Ada- 
gio, lento; Largo, muy lento. 3 


En lá música popular bailable las indicaciones arriba 
mencionadas no son de uso común, con excepción del “mo- 
derato”. Las indicaciones de tiempo en la música bailable 
son ilustrativas por sí solas, como lo demuestran las si- 
guientes ejemplos: Tiempo de “swing” rápido, tiempo 
brillante, tiempo “de salto” mediano (Medium bounce 
tempo), tiempo moderado, “drag” lento (tiempo “arras- 
trado”), ete. 


¡=== | 


2 
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SINAIS E ABREVIACOES 


FDA fermata ou longa pausa colocada sóbre uma nota 
indica que a contagem é interrompida e que a nota ou 
pausa toma um valor mais longo do que comumente, a 
duragáo dependendo da discrigáo do regente ou executante 
se ela se encontra em um “solo”. 


A barra dupla com dois pontos, como na fi- 
gura, significa que vocé deve retornar da 
segunda barra dupla 4 prímeira, e tomar 
uma segunda vez o trecho de música entre 
as dues. 

Em caso da terminagáo da passagem repetida ser dife- 
rente, é indicada por um “primeiro final” e um “segundo 
“final”. O primeiro final é usualmente de um ou dois com- 
Passos, as vezes mais. 


== 
Este significa a repetigáo dos dois compassos pre- 
tedentes. 


¿Y Apogiatura. Esta nota é executada muito rápida- 
mente e toma seu valor da nota ou pausa que a precede. 
As apogiaturas algumas vézes aparecem em grupos. $5 


TN. eto e 

$ £ste símbolo é chamado “segno”. Marca o ponto na 
música ao qual vocé retornará mais tarde quando vir as 
palavras “Dal segno”, significando “do segno” (Abrevia- 
do D. S.). D. C. significa “Da Capo”, do comégo. 

4) significa ir para a “Coda”. A Coda e uma pequena 
passagem no fim da composicáo. O mesmo sinal é usado 
tambem para marcar o comégo. da coda. 

D. S. al Coda significa retornar ao sinal quando a mar- 
ca 4) é alcangada, saltar para a coda, que tambem é 
marcada € , algumas vézes com a palavra “Coda” em 
adicáo ao símbolo. 


Éste símbolo significa que o compas - 
so precedente deve ser reperio. 


> 0 acento, colocado sóbre uma nota indica o uso de 
um ataque mais forte. 


A Éste símbolo indica o uso de um ataque mais forte 
ainda que o do acento. Algumas vézes as letras “sfz” sáo 
escritas sob a nota. Elas significam “sforzando” e tam- 
bem indican um ataque com grande fórga. 


LP significa “Pianissimo”, ou muito brando. 
P significa “piano”, brando. 
significa “Mezzo-piano”, meio brando. 


significa “mezz0-forte”, meio forte. 


significa “forte”, forte. 
significa “fortissimo”, muito forte. 


Cresc. 04 ——= indica “crescendo”, gradualmente au- 
mentando o volume do som. 


Dim. 0u——— indica “diminuendo”, gradualmente re- 
duzindo o volume. 


Rit. significa “ritardando”, gradualmente alargando o 
tempo. 


Na música de concérto o tempo ou andamento no qual a 
música deve ser tocada é indicada como segue: Presto, 
muito rápido; Allegro, rápido; Moderato, tempo cómodo; 
Andante, mais lento do que o Moderato; Adagio, lento; 
Largo: muito lento. 


Na música popular de danga o grupo de palavras acima 
náo é comumente usado, com excepgáo do Moderato. As 
indicagóes do andamento na música de danga súo explica- 
tivas por si mesmas, como se verá por éstes exemplos: 
Tempo de “Swing” rápido, tempo brilhante, tempo “de 
salto” mediano (Medium bounce tempo), tempo moderado, 
“drag” lento (tempo arrastrado). 
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NUEVAS INDICACIONES DE COMPAS NOVAS INDICACOES DE TEMPO 
En la música popular bailable, la única indicación de Na música popular de danga a única marcacáo de tempo 
tiempo comúnmente usada, aparte del 7 , es 3/4,0 sea, além do é que é comumente usada é 3/4, ou tempo de 
tiempo de vals. Consiste en tres tiempos para cada com- valsa, Nesta vocé tem trés movimentos (tempos) no com- 
pás, equivalentes a tres negras. Los siguientes ejercicios passo com o equivalente de tres semínimas. O seguinte 
le permitirán familiarizarse con este compás. ezercício familiariza-lo-á com essa marcagúo de tempo. 
Moderato 


En música de concierto, se emplea una gran variedad Na música de concérto uma grande veriedade de mar- 
de indicaciones de compás, como 6/4, 5/4, 12/8, 9/8, cagáúo de tempo é usada, tais como 6/4, 5/4, 12/8, 9/8, 
3/8, 6/8. Las marchas se escriben generalmente en, 2/1. 3/8, 5/8. As marchas sáo escritas usualmente em 2/4, ( 
fio 6/8.A continuación damos ejemplos de, 2/4 y 6/8. ou 6/8. Tempo de marcha, Abaixo sáo dados exemplos de 

2/4 e 6/8. 
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ESTUDOS EM VARIOS TONS 


ESTUDIOS EN DIVERSAS TONALIDADES 
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Estudio sobre arpegios 
Estudo sóbre arpejos 


Estudio técnico 
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Estudio en segundas menores 
Estudo em segundas menores 
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Estudio en semicorcheas 
Estudo em semicolcheas 
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Estudio con apoyaturas 
Estudo com apogiaturas 
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TIPOS DE MUSICA MODERNA 
BAILABLE 


El tipo más importante de música moderna bailable 
es, indudablemente, el “fox-trot”. Es este un baile escri- 


to “alla breve” ((*) y que consiste generalmente en una 
“introducción” (“verso”) de 16 compases, seguido por 
un “coro” de treinta y dos compases. Hay muchas varian- 
tes de esto: la introducción puede constar de menos de 
16 compases (a veces ocho o doce) y el coro puede com- 
prender de diez y seis a sesenta y cuatro o más compa- 
ses. En los arreglos impresos, aquellos hechos especial- 
mente para orquesta de baile, el “verso” se omite general- 
mente. Si está incluído, entonces sigue generalmente al 
coro “de repetición”, y precede al llamado “coro espe- 
cial”. 


Los fox-trots varían enormente en carácter, Pueden ser 
lentos, moderados, o rápidos. Pueden ser expresivamente 
melódicos o muy rítmicos, o una combinación de ambos 
en forma de contraste. A veces suelen tener cierto carác- 
ter de marcha. Muchas veces una melodía de tipo expresi- 
vo puede recibir un tratamiento rítmico. A menudo una 
melodía recibe diversas clases de interpretación en el 
transcurso de un arreglo orquestal. 


El tipo de fox-trot estrictamente rítmico es probable- 
mente de origen negroide. Si este acaso no fuera su ori- 
gen, estamos por lo menos seguros de que la raza de color 
contribuyó extraordinariamente a su desarrollo. La músi- 
ca de “swing” del presente tiene una clara relación con 
el “ragtime” y los “blues” de principios de este siglo, y 
con el jazz de hace algunos años, 


El “coro” de la mayoría: de los fox-trots consiste en 
cuatro partes —la primera parte, un pasaje de ocho com- 
pases; luego un pasaje similar, también de ocho compa- 
ses; en tercer lugar, un pasaje de ocho compases general- 
mente llamado “puente” o “parte media”, y muchas ve- 
ces de un carácter en cierto modo distinto de la primera 
narte del “coro” (casi siempre con una estructura armó- 
nica diferente); por último, un pasaje de ocho compases 
similar al primero, pero con una variante al final para 
darle una terminación más definida que la de los prime- 
ros o segundos ocho compases. 


Otra clase de construcción algo menos común incluye 
un pasaje de 16 compases antes de llegar a la repetición 
variada del principio del “coro”. Esta construcción se ha- 
la con mayor frecuencia en las canciones de tipo meló- 
dico, 


Relacionados con el fox-trot en cuanto a construcción 
y “tempo”, pero bien distintos en cuanto a sus orígenes, 
tenemos a los bailes latinoamericanos que se han popula- 
rizado en América: la Rumba, el Tango, la Conga, etc. Las 
Rumbas son tocadas en un tiempo de fox-trot modera- 
damente brillante. 


Hace algunos años, los Tangos ejecutados en Norte 
América eran de tipo “español” o “castellano”. Hoy en 
día, los tangos tocados en el país son casi exclusivamente 
del tipo latinoamericano, que combina pasajes melódicos y 
rítmicos de tal manera que crea a menudo notables con- 
trastes en cuanto a carácter musical. 
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TIPOS DA MODERNA MUSICA 
DE DANCA 


O mais importante tipo da moderna música de danga é 
indubitávelmente o “fox-trot”. Bste é uma composigúo es- 
crita em “allabreve” (€), consistindo usualmente de um 
“verso” de dezesseis compass0s seguido de um “chorus” 
de trinta e dois compassos. Há muitas vartagóes disto: 
o verso pode ter menos de dezesseis compassos (algu- 
mas vezes oito ou doze) e o “chorus” pode ter algumas 
vézes de dezesseís a sessenta e quatro compassos ou mais. 
Em arranjos feitos para ser impressos ou especialmente 
para orquestras de danga, o “verso” é usualmente omitido. 
Se está presente, generalmente segue a “repetigúo do cho- 
rus” e precede ao chamado “chorus especial”. 

Os fox-trots variam grandemente de caráter. £les po- 
dem ser lentos, moderatos ou rápidos. Podem ser expressi- 
vamente melódicos ou muito rítmicos ou uma combinagáo 
de ambos, como un contraste. Ocasionalmente tém o sabor 
de uma marcha. Muitas vézes uma melodia que é de um 
tipo expressivo é dada a un tratamento rítmico. 

Os fox-trot extrictamente rítmico e provávelmente de 
origem negra. Se as origem náo é Negra, ao menos estamos 
seguros que a raga negra contribuiu muito para seu des- 
envolvimento. A música de swing de hoje tem uma re- 
lagáo definida com o “ragtime” e “Blues” dos principios 

O “chorus” de muitos fox-trots consiste de quatro par- 
tes: a primeira, de oito compass0s; em seguida outra se- 
melhante passagem de oito compassos; em terceiro, uma 
passagem de oito compassos chamada “ponte” ou “parte- 
média” e algumas vézes de um caráter um tanto diferente 
da primeira metade do “chorus” (quase sempre com es- 
trutura harmónica totalmente diferente); por fim, uma 
passagem de oito compassos semelhante d primeira, mas 
com variagáo no final dando maior sensagúo de termina- 
gáo que o fécho da primeira ou segunda passagens de oitos 
compassos, 

Um outro, menos comum tipo de construgúo, tem uma 
passagem de dezesseis compassos antes que haja una se- 
melhanga ocorrente ao início do “chorus”. Esta contrugúo 
é mais freqiientemente encontrada no tipo melódico. 

Relacionados com o fox-trot em construgáo e andamento, 
mas completamente diferente de origem estáo as dangas 
latino-americanas, que se tornaram inteiramente populares 
na América: a» Rumba, o Tango, a Conga, «etc. As Rumbas 
sáo tocadas no tempo de fom-trot moderado brilhante. 

Alguns anos atraz muitos tangos tocados na América 
eram do tipo Espanhol, ou Castelhano. Atualmente os to- 
cados aqui sáo quase exclusivamente do tipo latino-ame- 
ricano. Estes súo composigóes que combinam passagens me. 
lódicas e rítmicas muito fregiientemente como meio de 
criar fortes constrastes no caráter musical. 
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Una de las características del tango original es que si 
bien se trata de música de movimiento lento, con una sen- 
sación bien definida de cuatro tiempos por cada compás, 
siempre se escribió en 2/4. Cuando se lo escribe en esta 
forma, es tocado como si la armadura indicara 4/8. La 
mayoría de los arreglos norteamericanos más nuevos es- 
tán escritos con la indicación ( . De esta manera, su 
lectura probablemente resulte más fácil. 


Otro baile del grupo latinoamericano que se escucha en 
Norteamérica es la Conga. Esta es una danza de rápido 
movimiento, con un cierto gusto a Rumba, tocado a un 
tiempo de fox-trot brillante y rápido. La verdadera Con- 
ga debe ser tocada con la intervención de instrumentos 
rítmicos característicos. 


Una clase de baile que ha gozado de una popularidad 
mucho más amplia que en la actualidad, es el Vals, escri- 
to siempre en 3/4. Los valses pueden ser clasificados so- 
meramente en la siguiente forma: el vals melódico o “so* 
fiador”, el vals de tipo vienés, y el vals “de comedia”. 


En el repertorio de lo que podríamos llamar la orquesta 
americana de baile “media”, hay generalmente un vasto 
número de fox-trots de varias clases, junto con un núme- 
ro reducido de valses, tangos, rumbas y congas. Tal es 
así que puede afirmarse que muchos conjuntos tocan ex- 
clusivamente fox-trots. Hacemos esta afirmación para dar 
una idea de la importancia relativa de los diversos tipos 
de música bailable. 


El conocimiento de las características de las diversas 
clases de música bailable es de importancia para el eje- 
cutante, Para tocar música bailable con corrección, es 
fundamental que el músico sepa interpretar inteligente- 
mente lo que el arreglador lleva al papel. Muchas sutile- 
zas de fraseo no se encuentran indicadas en la partitura. 
Los arregladores presuponen que los músicos poseen una 
cierta “concepción” respecto de la interpretación apro- 
piada de su obra; por lo tanto, no incluyen demasiados de- 
talles en sus indicaciones sobre estilo y dinámica. Y así 
debe ser, puesto que indicaciones demasiado elaboradas 
son innecesarias y sólo acarrean confusión. Es mucho me- 
jor para el intérprete tener una idea definida acerca de 
cómo cierto tipo de melodía, o arreglo orquestal de la 
misma, debe ser tocado. El no debe depender exagerada- 
mente de las indicaciones del arreglador en lo que con- 
cierna a acentos, crescendos, staccatos, etc. 


En forma vaga y general puede afirmarse que la mú- 
sica de movimiento lento es tocada, la mayoría de las ve- 
ces, en un estilo sostenido y “legato”, mientras que la 
música movida es ejecutada en forma más vigorosa y 
suelta. Podemos agregar que la música rítmica hace ma- 
yor hincapié en los acentos no marcados que la música 
melódica, Contrastes de intensidad de gran importancia 
en la música melódica, son posiblemente menos necesa- 
rios en la ejecución de música rítmica. 


Puede aprenderse mucho escuchando atentamente las 
interpretaciones de varios de tipos de melodías por or- 
questas de reconocidos méritos. Ello nos ofrecerá una 
buena oportunidad para educar el estilo y la interpreta- 
ción, 


Uma característica do tango original é que a pesar de 
uma música de movimento lento com uma definida sensa- 
gáo de quatro tempos no compasso, é sempre escrito em 
2/4. Quando escrito desta maneira (2/4), é tocado como 
se o tempo fosse 4/8. Muitos dos mais novos arranjos ame- 
ricanos súo escritos com a indicagúo (p e sáo provivel- 
mente mais fáceis de ler nesta maneira. 


Outra danga do grupo latino-americano é a Conga. Esta 
é uma danga de movimento rápido com uma certa soma do 
sabor da Rumba, tocada num movimento brilhante de rá- 
pido fox-trot. A verdadeira Conga deve ser tocada com o 
uso de instrumentos rítmicos característicos. 


Um tipo de danga que foi a tempos mais popular de que 
é hoje, e a Valsa. É uma composigao em 3/4. As valsas 
podem ser negligentemente classificadas como segue: valsa 
melódica ou “dreaming Waltz”, valsa vienense e a valse 
cómica, 


No repertório, que poderia ser chamado o “average” da 
orquestra de danga americana, há usualmente um grande 
número de fox-trots de vários tipos, ao lado de um limi- 
tado número de valsas, tangos, rumbas e congas. De fato 
pode ser dito com perfeita seguranga que muitos grupos 
musicais náo tocam senáo foz-trots. Esta explicagúo é 
feita para dar uma idéia da relativa importancia dos vá- 
rios tipos de música de danga. 


Um conhecimento das características dos vários tipos 
de música de danga é importante para o executante. Para 
tocar bem música de danga é esencial ao músico ser capáz 
de interpretar inteligentemente aquilo que o arranjista póe 
sóbre o papel. Muitos pontos delicados do fraseado náo 
estáo indicados na música. O arranjista presume que os 
musicistas tém uma certa soma de “concepgáo” dando uma 
interpretagáo conveniente ds suas obras; por essa razúo 
¿les náo incluem na anotagáo do estilo e volume muitos 
detalhes. Isto é como deveria ser, porque marcagúo muito 
elaborada pode ser desnecessária e pode muito facilmente 
tornar-se confusa. É bem melhor ao executante ter uma 
idéia pré-concebida de como certo tipo de música, ou tra- 
tamento orquestral, deve ser tocado, do que depender gran- 
demente da indicagao do arranjista quanto aos acentos, 
crescendos, staccatos, etc. 


De um modo amplo e geral pode-se dizer que a música 
de movimento lento é mais freqiientemente executada num 
estilo sustentado e ligado, enquanto que a música de movi- 
mento rápido é usualmente executada numa maneira mais 
viva e destacada. Tambem, a música rítmico faz menos uso 
de acentos marcados do que a melódica. O contraste de vo- 
lume, conquanto sendo de grande importáncia na música 
melódica, possivelmente é um pouco menos essencial para 
um efeito de execugúo da música rítmica. 


Uma grande parte pode ser aprendida por uma cuida- 
dosa audigáo da execugáo dos vários tipos de música por 
orquestras de méritos reconhecidos. Isto dará uma edu- 
cagao no estilo e na interpretagio, 


BA 11742 


IMPROVISACIÓN 


La improvisación consiste en la creación, por parte del 
ejecutante, de una línea melódica nueya y original, basa- 
da en una estructura armónica dada y, en menor grado, 
en una melodía dada. La medida en que la melodía origi- 
nal esté presente en la improvisación depende en parte 
de la intención del arreglador, y, por otra parte, del gus- 
to del que improvisa. Por ejemplo, cuando el arreglador 
indica “ad lib. alrededor de la melodía”, el ejecutante se 
ve obligado por la intención del arreglador a crear algo 
nuevo que esté íntimamente relacionado con la melodía 
original, una invención que permita al oyente distinguir 
fácilmente la melodía primitiva. Por el otro lado, cuando 
el arreglador indica “solo ad lil queda librado al gus- 
to del ejecutante la mayor o menor presencia de la melo- 
día original en la improvisación, Son raros los casos en 
que hallamos un pasaje “ad lib.” en el primer “coro” del 
arreglo, a menos que sea muy parecido a la melodía, por- 
que se considera en general, que la melodía de la compo- 
sición debe ser “presentada”, en mayor o menor grado, 
en la parte inicial del arreglo. De lo contrario, el oyente 
puede no reconocer el valor real de la composición. 


La improvisación da al ejecutante la oportunidad para 
poner en juego su habilidad creadora; más aún, está ín- 
timamente relacionada con la composición propiamente 
dicha. No queda casi ninguna duda de que cualquier perso- 
na capaz de improvisar bien, es también capaz de compo- 
ner. En ambos casos, conocimiento de la teoría musical 
facilitará la expresión fluida y certera de nuestra habili- 
dad creadora. 


Debe considerarse, antes que nada, que si bien el eje- 
cutante puede hacer caso omiso de la melodía original, la 
armonización de esa melodía ha de permanecer intacta. 
La música improvisada debe estar íntimamente ligada con 
esa armonía. En otras palabras, la nueva creación debe 
“encajar” en la armonía de la melodía original. Por esta 
razón será de utilidad para el ejecutante obtener un ade- 
cuado conocimiento de los principios básicos que rigen la 
construcción de los acordes y sus enlaces corrientes. 


Un acorde resulta de la presencia simultánea de varios 
sonidos diferentes. Con el fin de comprender el carácter 
de los acordes, estudiamos las distancias entre los diver- 
sos sonidos que los componen. 


La distancia entre dos sonidos es llamada un intervalo. 
En nuestra música, el intervalo más pequeño entre dos so- 
nidos de distinta altura, es un medio-tono (o semitono). 
Ejemplos de este intervalo son Do a Dof , Sia Do, Mi 
a Fa, La a Lab, La a Lag, etc. Los intervalos men- 
cionados deben ser tocados en el saxofón, o en el pia- 
no, para que Vd. aprenda a fijar y reconocer la distancia. 
La escala cromática es una sucesión de semitonos (ver 
pág. 22). Cualquier escala mayor ascendente contiene un 
semitono entre la tercera y la cuarta nota y entre la sép- 
tima y la octava. (ver pág. 17). 


Un tono entero resulta de la suma de dos semitonos. 
Por ejemplo, Do a Dof es un semitono, Dof a Re 
es un semitono; por lo tanto, Do a Re es un tono entero. 
En una escala mayor ascendente, hay tonos enteros entre 
la primera y la segunda nota, entre la segunda y la terce- 
ra, entre la cuarta y la quinta, entre la quinta y la sexta, 
y entre la sexta y la séptima nota. 
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IMPROVISACAO 


A improvisacáo consiste na creagao, pelo executante, de 
uma nova e original linha melódica, baseada numa estru- 
tura harmónica dada e, por outras palavras, sóbre uma 
melodia dada, A extensáo que a nova melodia apresenta na 
improvisagáo depende em parte da intengáo do arranjista 
e em parte do gósto do executante. Por exemplo, quando 
o arranjista indica “ad libitum em tórno da melodia”, o 
executante é limitado pela intengáo do arranjista a crear 
alguma coisa nova que esteja muito relacionada com a 
melodia original, e na qual a melodia original possa ser 
prontamente reconhecida pelo ouvinte. Por outra. forma, 
quando o arranjista indica “solo ad libitum”, a extensáo 
que da melodia original entra na improvisagúo é sómente 
uma matéria para o gósto do executante. Náo é de uso 
terminar uma passagem “ad libitum” no primeiro “cho- 
rus” de um aranjo, muito menos estreitá-la á melodia, por- 
que é geralmente reconhecido que a melodia da composigáo 
podería ser mais ou menos “colocada” na primeira parte 
do arranjó. Por outro modo, o ouvinte pode náo reconhecer 
a composigáo pelo que realmente vale. 


A improvisagáo dá ao executante uma oportunidade de 
expressar sua habilidade creativa; de fato, ela é extreta- 
mente relacionada com a composigáo. Pode haver alguma 
dúvida que alguém capaz de improvisar bem, seja também 
capaz de compór. Em ambos os casos, um conhecimento da 
teoria musical facilitará uma fluente e acurada expressño 
de uma habilidade creadora. 


O primeiro ponto importante a ser considerado é o de 
que conquanto a melodia original possa ser dispensada 
completamente, se o executante assum o quiser, a harmo- 
nizagáo da melodia original deve permanecer. A música 
improvisada deve ter uma definida relagáo com essa har- 
monia. Em outras palavras, a nova creacáo deve “adaptar” 
a harmonia da melodia primitiva. Por esta razáo será 
proveitoso para o executante familiarizar-se com os prin- 
cipios básicos da construgáo de um acorde e com as pro- 
gressóes cómuns dos acordes. 


Um acorde é ouvido quando diversas notas diferentes 
sáo soadas simultáneamente. Afim de compreender o ca- 
ráter dos acordes nós estudamos as distáncias entre as 
várias notas componentes do mesmo. 


A distáncia entre duas notas é chamada intervalo. Na 
música comum o menor intervalo entre duas notas de di- 
ferente posigáo é o semi-tom. Exemplos déste intervalo 
sáo Do para Dofj , Si para Do, Mi para Fa, La para La b, 
La para Laf, etc. £sses' intervalos mencionados podem 
ser tocados no saxofone, ou no piano, até que vocé tenha 
a percepgáo do intervalo gravada na mente. A escala cro- 
mática é uma sucessáo de semi-tons. Qualquer escala maior 
ascendente tem um meio-tom entre as terceira e quarta 
notas e entre as sétima e oitava notas. (Ver pag. 17). 


Um tom inteiro resulta quando dois semi-tons sáo soma- 
dos juntos. Por exemplo, Do para Dof é um semi-tom, 
Do $; para Ré é um semi-ton, por conseguinte, Do para Ré 
é um tom inteiro. Na escala maior ascendente há tons in- 
teiros entre as primeira e segunda notas, a segunda e a 
terceira, a quarta e a quinta, a quinta e a sexta, a sexta 
e a sétima. 
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Una tercera es la distancia entre una nota sobre una 
línea, y la nota sobre la próxima línea hacia arriba o ha- 
cia abajo; o entre una nota en un espacio, y la nota en- el 
espacio subsiguiente inferior o superior. Cuando esta 
distancia contiene tres semitonos, se la denomina tercera 
menor; cuando contiene cuatro semitonos, se la llama ter- 
cera mayor, Do a Mi es una tercera mayor, Do a Mib 
es una tercera menor. Do fa Mi es una tercera menor. 
En una escala mayor ascendente, hay terceras menores 
entre la segunda y la cuarta nota, entre la tercera y la 
quinta, entre la sexta y la octava. Hay terceras mayores 
entre la primera nota y la tercera, entre la cuarta y la 
sexta, y entre la quinta y la séptima. 


El intervalo de cuarta contiene cinco semitonos; esto 
se llama una cuarta justa. En una escala mayor ascen- 
dente, las cuartas justas aparecen entre la primera y la 
cuarta nota, entre la segunda p la quinta, entre la ter- 
cera y la sexta, y entre la quinta y la octava. El intervalo 
entre la cuarta nota y la séptima es llamado una cuarta 
aumentada porque contiene un semitono más que la cuar- 
ta justa, Do a Fa f es una cuarta aumentada, así co- 
mo también Re ba Sol, etc. 


La quinta justa contiene siete semitonos. En una esca- 
la mayor ascendente, si se considera una nota cualquiera 
como uno, y se cuenta hasta cinco en las sucesivas notas 
de la escala, el intervalo entre la primera y la quinta no- 
ta es una quinta justa, con una excepción. Si se toma la 
séptima nota en una escala mayor ascendente, y se cuen- 
ta hasta la cuarta nota de la segunda octava (como, por 
ej., Si, pasando por Do, Re, Mi, hasta Fa) la distancia 
entre estas dos notas, que están separadas por cinco no- 
tas, es una quinta disminuida, porque el intervalo sólo 
contiene seis semitonos. Cualquier quinta justa se vuel- 
ve quintá disminuída si la nota inferior es elevada en un 
semitono, como Ocurre cuando se agrega un sostenido. 
Por ejemplo, Do a Sol es una quinta disminuída. Del 
mismo modo, la nota superior puede ser bajada. Do a 
Sol b es una quinta disminuída. 


La quinta aumentada resulta de la elevación de la nota 
superior de una quinta justa en un medio tono, o cuando 
se baja la nota inferior un semitono. Do a Sol H  cons- 
tituye una quinta aumentada, al igual que Do La Sol. 


La sexta se computa contando seis notas hacia arriba, 
considerando cualquier nota como punto de partida. Las 
sextas que contienen ocho semitonos se llaman sextas me- 
mores, aquellas que contienen nueve, seztas mayores. Do 
a La es una sexta mayor, Dof a La es una sexta me- 
nor, Re a Si es una sexta mayor, Mi a Do es una sexta 
menor. 


La séptima se computa contando siete notas, conside- 
rando cualquier nota como punto de partida. Las séptimas 
que contienen diez semitonos son menores, las que con- 
tienen once son mayores. Do a Si es una séptima mayor, 
Doa Sib es una séptima menor. Do f a Sies una 
séptima menor, Re a Do es una séptima menor. Cuando 
la nota inferior de una séptima menor es elevada medio 
tono, el resultado es una séptima disminuída. Do a Si b 
es una séptima menor; por lo tanto, Do fa Si b es 
una séptima disminuída. Del mismo modo la nota supe- 
rior puede ser bajada para formar un intervalo de sépti- 
ma disminuída, Re a Dob es una séptima disminuída, 
Este intervalo contiene el mismo número de semitonos 
que una sexta mayor, pero su empleo es diferente. 


La octava es la distancia de doce semitonos contados 
hacia arriba o hacia abajo. Las notas que se encuentran 
a la distancia de una octava llevan el mismo nombre. Por 
ejemplo, Do a Do es una octava. Reb a Reb ,Sol 
a Sol, Laf alLag  ,.etc. Las notas separadas por 
una octava tienen un sonido muy similar; esto se debe 
a que la nota superior tiene exactamente el doble de vi- 
braciones de aire por segundo. Por ejemplo, el La de la 
octava central del piano tiene 440 vibraciones por segun- 
do; el La una octava más arriba tiene 880 vibraciones. El 
La una octava más abajo que el primero tiene 220. 


Uma térca é a distáncia entre uma nota em uma linha 
e a nota na próxima linha, acima ou abaixo; ou entáo entre 
uma nota em um espago e a nota no espago acima ou abai- 
zo. Quando esta distáncia contém trés semi-tons é chama- 
da térca menor; quando contém quatro semi-tons, é cha- 
mada térga maior, Do para Mi é uma térga maior. Do para 
Mi bemol é uma térca menor. Do sustenido para Mi é 
uma térca menor. Numa escala maior ascendente há térgas 
menores entre a segunda e a quarta nota, a terceira e a 
quinta, a sexta e a oitava. Há térgas maiores entre a pri- 
o e a terceira nota, a quarta e a sexta, a quinta e a 
sétima. 


O intervalo de quarta contém cinco semi-tons. Esta e 
a chamada quarta justa. Numa escala maior ascendente 
ocorrem quartas justas entre a primeira e a quarta nota, 
segunda e quinta, terceira e sexta, quinta e oitava. O in- 
tervalo entre a quarta e a sétima nota é chamado quarta 
aumentada, porque contém um semi-tom a mais do que a 
quarta justa. Do para Fa sustenido é uma quarta aumen- 
tada, também assim Ré bemol para Sol. 


Uma quinta justa contém sete semi-tons. Em qualquer 
escala maior ascendente, se vocé considerar qualquer nota 
dada como base, e contar cinco acima nas sucessivas notas 
da escala, o intervalo entre a primeira e a quinta nota é 
uma quinta justa, com uma excepgúo. Se vocé tomar a 
sétima «nota numa escala maior ascendente e contar até 
a quarta nota da segunda oitava (por exemplo: Si, através 
de Do, Ré e Mi, para Fa) a distáncia entre essas duas 
rotas, separadas por cinco notas, é uma quinta diminuta, 
porque sómente seig semi-tons estáo contidos nesse in- 
tervalo. Qualquer quinta justa torna-se uma quinta dimi- 
nuta se a nota inferior fór elevada de meio-tom, como 
com um sustenido. Por exemplo, Do sustenido a Sol é uma 
quinta diminuta, Igualmente, a nota superior pode ser 
abaizada. Do a Sol bemol é uma quinta diminuta. 


Uma quinta aumentada resulta quando a nota superior 
de uma quinta justa é elevada de meio-tom, ou a nota in- 
ferior abaizada de meio tom. Do a Sol sustenido é uma 
pad aumentada; Do bemol a Sol é uma quinta aumen- 

la. 


Uma sexta é computada pela contagem de seis notas 
acima, considerando qualquer nota como base. As sextas 
contendo oito semi-tons sdo chamadas sextas menores; as 
que contem nove, súo chamadas sextas maiores. Do a La 
é uma sexta maior; Do sustenido a La é uma sexta menor; 
Re a Si é uma sexta maior; Mi a Do € uma sexta menor. 


Uma sétima é computada pela contagem de sete notas 
acima, considerando qualquer nota como base. As sétimas 
contendo dez semi-tons súo menores; contendo onze sáo 
maiores. Do a Si é uma sétima maior; Do a Si bemol é 
uma sétima menor; Do sustenido a Si é uma sétima menor, 
Re a Do é€ uma sétima menor. 


Quando a nota inferior de uma sétima menor é elevada 
de meio-tom, o resultado é uma sétima diminuta. Do a Si 
bemol é uma sétima menor, enquanto que Do sustenido 
a Si bemol é uma sétima diminuta. Igualmente a nota su- 
perior pode ser abaizada para fazer um intervalo de séti- 
ma diminuta. Re a Do bemol é uma sétima diminuta. Este 
intervalo contém o mesmo número de semitons que uma 
sexta maior, mas tem um diferente uso. 


Uma oitava é a distáncia para cima ou para baizo, de 
doze-semi-tons. As notas separadas em oitava tém o mes- 
mo nome; por exemplo, Do a Do é uma vitava, Re bemol a 
Re bemol, Sol a Sal, etc. As notas separadas em oitava tém 
uma estreita similaridade de som, resultando do fato que 
a nota superior tem exatamente duas vezes o número da 
vibragóes por segunda da nota inferior. Por ezemplo, La 
no piano tem 440 vibragóes por segundo, o La uma vitava 
acima tem 880 e o La uma oitava abaixo do primero men- 
cionado, tem 220, 
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Una novena mayor es una segunda mayor agregada a 
una octava. 


Una novena menor es una segunda menor agregada a 
una octava, 

Una décima es una tercera agregada a una octava. 
4 Una décimoprimera es una cuarta agregada a una oc- 
ava. 
ds Una décimosegunda es una quinta agregada a una oc- 
ava. 

Una décimotercera es una sexta agregada a una o0c- 
tava. 

La décimotercera es el intervalo máximo considerado en 
el estudio de la armonía, 


Al considerar acordes, la nota sobre la cual está cona- 
truído el acorde se llama su fundamental. Esta no debe 
confundirse con el bajo. El bajo es la nota más baja que 
aparece en el acorde. La fundamental puede hallarse en 
cualquier parte, aún en la parte superior del acorde. Ha- 
remos consideraciones al respecto cuando hablemos sobre 
las inversiones. 

Un acorde mayor consiste en una tercera mayor por 
encima de la cual se halla una tercera menor. El acorde 
ses su nombre de la nota cue constituye su funda- 
mental. 


DO 


Este es un acorde mayor. La fundamental es la nota 
Do, sobre la cual encontramos primeramente una tercera 
mayor (Do a Mi), y luego una tercera menor (Mi a Sol). 


La nota Mi, hallándose una tercera por encima de la 
fundamental, es llamada la “tercera” del acorde; la nota 
Sol, encontrándose a una quinta de la fundamental, es 
Mamada la “quinta” del acorde. Al nombrar los acordes 
mayores, sólo se da el nombre de la fundamental, gene- 
ralmente, porque, de no especificarse otro tipo de acorde, 
se da por supuesto que se trata de un acorde mayor. A 
continuación presentamos varios acordes mayores, con sus 
respectivas denominaciones. 


ST 


na nona maior é uma segunda maior somada a uma 
oitava. 


_Uma nona menor é uma segunda menor somada a uma 
oitava. 
Uma décima é uma terceira somada a uma oitava. 


Uma undécima é uma quarta somada a uma oitava. 
Uma décima-segunda é uma quinta somada a uma oitava. 
Uma décima-terceira é uma sexta somada a uma oitava. 


A décima-terceira é o mais largo intervalo considerado 
no estudo da harmonia. 


Considerando os acordes, a nota sóbre a qual o acorde é 
construido é chamada a fundamental. Isto náo deve ser 
confundido com o “baizo”. O baixo é a mais baixa nota 
aparecendo no acorde. A fundamental pode estar em qual- 
quer parte da disposigáo do acorde, mesmo em cima. Isto 
será considerado quando tratarmos das inversóes. 

Um acorde maior consiste de uma terga maior em cima 
da qual há uma térga menor. O acorde é nomeado pela nota 
que constitui a fundamental, 


Éste e um acorde maior, A fundamental é a nota Do, sóbre 
a qual está primeiramente uma terga maior (Do a Mi), 
depois uma térga menor (Mi a Sol). 


A nota Mi, sendo uma térga acima da fundamental, é 
chamada a térca do acorde; a nota Sol, sendo uma quinto 
acima da fundamental, é chamada a quinta do acorde. Ao 
mnomear-8e os acordes maiores sómente o nome da funda- 
mental é usualmente dado, porque se nenhum outro tipo 
de acorde é especificado, o acorde € compreendido como 
sendo maior. Abaizo súo dados diversos acordes maiores 
com os respectivos nomes. 


Un acorde menor contiene una tercera menor, sobre la 
cual se halla una tercera mayor. 


Este es un acorde de La menor (la palabra menor se 
indica con la “m”). La fundamental es la nota La, por 
encima de la cual hay, primeramente, una tercera menor 
(La a Do), y luego una tercera mayor (Do a Mi). Do 
es la tercera del acorde, Mi la quinta. A continuación pre- 
sentamos varios acordes menores. 


SOL m RE m Sibm 


Mim 


Um acorde menor tem uma térga menor em cima da qual 
há uma térga maior. 


LA m 


Éste é um acorde de 
La menor (a palavra menor é indicada pelo “m”). A fun- 
damental é a nota La, sóbre a qual há primeiro uma térga 
menor (La a Do), em seguida uma térga maior (Do a M1). 
Do € a térca do acorde, Mi é e quinta. Abaizo estáo di- 
versos acordes menores. 


RE bm FAm Sim 


En la página 19 se hallan estudios en arpegios (acor- 
des rotos) mayores y menores. 


Estudos em arpejos maiores e menores (acordes que- 
brados) estáo na página 19. 
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Las notas que componen un acorde pueden encontrarse 
en las más variadas combinaciones sin que cambie por 
ello el nombre del acorde. Por ejemplo, los siguientes son 
todos acordes de Do mayor. 


As notas componentes de um acorde podem estar em 
muitas diferentes posigóes relativas sem que troquem o 
mome do acorde. Por exemplo, as seguintes súo tódas o 

acorde de Do maior 


A 


S—— 


o 


Sin tener en cuenta la posición relativa de las notas, 
cada nota integrante del acorde conserva su nombre ori- 
ginal. En este ejemplo precedente, Do es siempre la fun- 
daoeutal, Mi es siempre la tercera del acorde, y Sol la 
quinta. 


Cuando la fundamental del acorde es la nota de sonido 
más bajo, se dice que el acorde está en posición funda- 
mental. Cuando la tercera del acorde está en el bajo (o 
sea la nota que suena más bajo) se dice que el acorde es- 
tá en primera inversión. Cuando la quinta se encuentra 
en el bajo, tenemos la segunda inversión. Los acordes ma- 
yores y menores sólo tienen estas dos inversiones. 


Posición fundamental 
Posigúo fundamental 


Primera inversión 
Primeira inversáo 


E —=— 
o o 
Observagáo sóbre a posigáo relativa (inversño) das no- 
tas: cada parte do acorde retem. o nome original, No exem- 
plo acima, Do é sempre a fundamental, Mi sempre a térga 
do acorde e Sol a quinta, 


Quando a fundamental do acorde é a mais baixa nota 
soada, diz-se que o acorde está na posigáo fundamental. 
Quando a térca do acorde é a base (ou a mais baixa nota 
soada) diz-se que o acorde está na primeira inversáo, 
Quando a quinta é a base, temos a segunda inversáo. Os 
acordes maiores e menores tém sómente estas duas inver- 
s0es, 


Segunda inversión 
Segunda inversáo 


5 


Cuando agregamos una tercera menor por encima del 
acorde mayor, obtenemos un acorde de séptima de domi- 
mante. Se le llama así debido a que este acorde se forma 
al construir una sucesión ascendente de terceras sobre 
la quinta nota de la escala (llamada la “dominante” de 
la tonalidad). La nota más alta se halla una séptima por 
encima de la fundamental, 


Quando acrescentamos uma térca menor em cima de 
um acorde maior, nós temos um acorde de sétima dominan- 
te. Assim se chama porque éste acorde é formado quando 
uma sucessúáo de térgas é construida sóbre a quinta da 
escala (chamada a “dominante” da tonalidade). A nota 
superior está uma sétima acima da fundamental. 


resulta Sol séptima dominante 


Sol cuando seagrega una tercera menor 
á quando se acrescenta uma terca menor 


Esto se simboliza Sol7, Un siete indica el acorde de 
séptima de dominante (el cual, por supuesto, puede ser 
construído sobre cualquier nota). Hay otros tipos de acor- 
des de séptima, pero cuando se ha de indicar un acorde 
de séptima distinto al de séptima de dominante, se espe- 
cifica, (Por ejemplo, Solm7 significa: “Sol menor sép- 
tima”, que es un acorde distinto). 

Como todos los acordes formados por cuatro notas, el 
acorde de séptima de dominante tiene tres inversiones. 


Pos, Fundam. Primera Invers, 
Primeira Invers. 


resulta Sol sétima dominante 


Éste é escrito Sol 7. Um sete indica o acorde de sétima 
dominante (que pode ser construido sóbre qualquer nota). 
Há outros tipos de acordes de sétima, mas quando um 
acorde de sétima diferente do de sétima dominante é in- 
dicado, é especificado, (Por exemplo, Sol m7 significa sé- 
tima menor de Sol, que é um acorde diferente). 

Como todo acorde de quatro notas, a sétima dominante 
tem trés inversóes. 


Segunda Invers. 
Segunda Invers. 


Tercera Invers. 
Terga Inve: 


ye 


E 


En la página 20 se hallan algunos estudios sobre ar- 
pegios de séptima de dominante, 


Cuando la nota más baja de una séptima de dominante 
es elevada medio tono, obtenemos un acorde de séptima 
disminuido 


Estudos em arpejos de sétima dominante estúo na pá- 
gina 20. 


Quando a nota inferior de uma sétima dominante é ele- 
vada de meio-tom resulta um acorde de sétima diminuta. 


Sol7 se transforma en Solfk séptima dismin. (escrito Sol f+dim.). 


Sol? transforma-se em Sol ff sétima dim. (escrito Sol f dim.). 


La denominación del acorde proviene del hecho de que 
el intervalo entre la fundamental y la nota más alta es 
una séptima disminuída. En la pág. 21 se encuentran va- 
rios estudios sobre arpegios de séptima disminuída. 

Cuando se eleva medio tono la quinta de un acorde ma- 
yor, resulta un acorde de quinta aumentada. 


O nome do acorde vem do fato que o intervalo entre a 
fundamental € a nota superior é uma sétima diminuta. 
Estudos em arpejos de sétima diminuta estáo na página 21. 


Quando a quinta de um acorde maior é elevada de meio- 
tom, resulta um acorde de quinta aumentada. 


Do se transforma en Do quinta aumentada (en símbolos: Do + ) 


: Do transforma-se em Do quinta aumentada (em símbolos: Do +). 


En pág.20 estudios sobre arvew1os de quinta aumentada. 


Estudos em arpejos de quinta aumentada na página 20. 
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La denominación del acorde proviene del hecho de que 
el intervalo entre la fundamental y la nota más alta es 
una quinta aumentada, 


_Cuando se agrega una nota una sexta mayor por en- 
cima de la fundamental a un acorde mayor, el resultado 
queda indicado con un “6”. 


Lo mismo se aplica a los acordes menores 


Sol se transforma en Sol6 


Sol transforma-se em Sol6 


S9 


O nome do acorde vem do fato de que o intervalo entre 
a fundamental e a nota superior é uma quinta aumentada, 


Quando uma nota uma sexta maior acima da funda- 
mental é somada a um acorde maior, o resultado é indi- 
cado por um “6” 


O mesmo é aplicado aos acordes menores. 


Sol m se transforma en Sol m6 


Sol m transforma-se em Sol m 6 


Cuando a un acorde menor se le agrega una tercera 
menor, el resultado es un acorde de séptima menor 


Mi m se transforma en Mi m7 


Quando uma térga menor é somada acima dum acorde 
menor, o resultado é um acorde de sétima menor. 


Nótese que Mi m7 centiene las mismas notas que Sol6. 
La única diferencia reside en el nombre dado a la funda- 
mental, y en el empleo del acorde. 

Cuando la quinta de un acorde de séptima de dominante 


es elevada medio tono, el resultado es un acorde de séptima 
Sol7 se transforma en Sol7 + 5 


con una quinta aumentada. 


Mi m transforma-se em Mi m 7 


Note que Mim? tem as mesmas notas que SOL6 acima. 

A anos diferenga é o nome da fundamental e o uso do 
acorde. 

Quando a quinta de um acorde de sétima dominante é 

elevada de meio tom, o resultado é um acorde de sétima 

com uma quinta aumentada. 


ta HS 


Sol7 transforma-se em Sol74 5 


La quinta puede también ser bajada medio tono 


te séptima novena 


A quinta pode também ser abaizada de meio-tom. 


$Sol7 se transforma en Sol7b 5 


Sol? transforma-se em Sol? b 5 


Una tercera mayor agregada por encima de un acor- 
de de séptima dominante produce un acorde de dominan- 


Sol7 se transforma en Sol9 


Uma térga maior somada em cima de um acorde de sé- 
tima dominante produz um acorde dominante de nona. 


e) Soly transforma-se em Sol9 


Cuando se agrega una tercera menor por encima de un 


acorde de dominante séptima novena, resulta 
un acorde de dominante décimoprimera. 


Do9 se transforma en Do11 


Quando uma térga menor é somada em cima de um. 
acorde de nunu dominante, resulta uma 
undécima dominante. 


Do9 transforma-se em Do11 


Cuando se usa un acorde de décimoprimera, la tercera 


del acorde (Mi en este caso) se omite casi siempre. 


Una tercera adicional (mayor) por encima de un acor- 
de de décimoprimera da por resultado un acorde de do. 


minante décimotercera. 


tir de la fundamental se vuelve menor 


en vez de mayor. 
e. 


Quando um acorde de undécima é usado, a térga do 
acorde (Mi neste caso) é quase invariávelmente omitida. 


Uma térga adicional (maior) em cima de um acorde de 
onze produz um acorde de tridécima dominante. 


Do 11 se transforma en Dol13 


Do11 transforma-se em Do13 
Cuando se usa un acorde de décimotercera, la décimo- 

primera del acorde (F'a en este caso) falta casi siempre. 
Una alteración común del acorde de décimotercera es 

la disminución de la novena, El intervalo de novena a par- 

Do13 se transforma en Do13P 9 
dd 3e e 


Quando um acorde de treze é usado, a décima primeira 
nota do acorde (Fa neste caso) é quase invariavelmente 
suprimida. 

Uma comum alteracáo do acorde de treze sons é o-abai- 
xamento da nona. O intervalo de uma 
nona da fundamental torna-se menor 
em vez de maior. 


o 5 
Do18 transforma-se em Do18b 9 


Aunque parezca ser un trabajo tedioso, vale la pena fa- 
miliarizarse auditivamente con estos acordes, tocándolos 


en el piano, 


Ainda que possa parecer um trabalho tedioso € bom 
familiarizar-se como som éstes acordes no piano, 


BA 11742 


60 


Una sucesión de diferentes acordes se llama una “pro- 
gresión”. Casi toda la música bailable se basa en una 
cantidad relativamente reducida de progresiones de acor- 
des, El familiarizarse con éstas habrá de ser de la máxi- 
ma utilidad para el ejecutante que improvisa. Algunas de 
las progresiones más comunes son presentadas a continua- 
ción, escritas en estilo de arreglo para guitarra en una 
orquestación, es decir, usando símbolos únicamente.” Las 
progresiones deben ser estudiadas al piano en varias to- 
nalidades, a fin de que el oído se acostumbre al sonido de 
las distintas progresiones. Es una buena práctica, asi- 
mismo, tratar de definir los acordes a base de sus sím- 
bolos, porque al tocar pasajes improvisados en el trabajo 
de orquesta, se le exigirá esto; en muchos casos sólo se 
indican los acordes en la parte para saxofón, por medio 
de símbolos. 

FA 


Do 


Uma sucessáo de diferentes acoraes € chamada “progres- 
sáo”. Muita música de danga é baseada numa comparativa 
progressño de um pequeno número de acordes. Uma fami- 
liaridade com éstes será de grande ajuda para o execu- 
tante ao improvisar. Algumas progressóes comuns de acor- 
des sáo abaixo, escritas no estilo de parte de violáo 
mwuma orquestagáo, com simbolos sómente. Estas progres- 
sóes poderúo ser trabalhadas em diferentes tonalidades ao 
piano, com o que os sons das progressóes podem ficar re- 
tidos no ouvido. É boa prática, também, figurar os acor- 
des ú vista de seu símbolos, porque tocando passagens im- 
provisadas num trabalho orquestal vocé é frequentemente 
chamado a fazer isto, nos casos em que os símbolos dos 
acordes estáo indicados na parte do saxofone. 


DO DOdim.SOL7 


El agregado de una séptima a un acorde mayor, tal co- 
mo ocurre en el segundo compás, indica casi siempre la 
proximidad de un acorde mayor una cuarta más arriba 
(tercer compás). 


DO 


A soma de uma sétima a um acorde maior, como no se- 
gundo compasso, quase sempre indica a aproximagáo de 
um acorde maior uma quarta acima (terceiro compasso). 


RE7 $0L7 DO 


sOL7 DOfidim, SOL 


DO LAm REm SOL? 


Un acorde de séptima de dominante nos lleva frecuen- 
temente a otro acorde de séptima de dominante cuya fun- 
a se halla una quinta más abajo (La? a Re a 

017). 


LA7 


Um acorde de sétima dominante muito freqientemente 
segue para um outro acorde de sétima cuja fundamental é 
uma quinta abaizo (LA7 para RE? para SOL?). 


sOoL7 
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Las progresiones de acordes que se encuentran en la 
página 60 son algunas de las más comunes usadas para 
comenzar un “coro”. Generalmente el puente tiene una 
forma de armonización distinta. Algunas progresiones tí- 
picas, tal como podrían aparecer en un puente, están in- 
dicadas a continuación. Estas deben ser estudiadas en 
varias tonalidades del mismo modo que las progresiones 
precedentes, 
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As progressóes de acordes da página 60 súo algumas das 
comuns usadas nas aberturas de um “chorus”. Usualmente 
a “ponte” tem um diferente tipo de harmonizagáo. Algu- 
mas típicas progressóes como poderiam aparecer numa 
“ponte” súo dadas abaizo. Estas poderáo ser estudadas 
em várias tonalidades similarmente ás precedentes. 


soL7 


Nota: Recuerde que cuando esté examinando acordes 
para piano o guitarra, éstos suenan siempre tal como es- 
tán escritos. El saxofón contralto toca en una tonalidad 
una tercera menor más abajo que la tonalidad indicada; 
el tenor, una segunda mayor por encima de la misma. 


Nota: Lembre-se que quando vocé está examinando acor- 
des de piano ou de violáo, éles estáo sempre em tonalidade 
de concérto. O saxofone alto toca em uma tonalidade uma 
térga menor abaixo da de concerto; o tenor, em una tona- 
lidade uma segunda maior abaixo á de concerto, 
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Las notas que pueden ser usadas para formar la línea 
melódica de su improvisación, son las que forman el acor- 
de más las notas de adorno. Notas auxiliares son aque- 
llas que se hallan un semitono o un tono entero encima 
o por debajo de las notas que pertenecen al acorde. En 
los siguientes pasajes, están marcadas con una “A”. 


As notas que podem ser usadas para formar « linha 
melódica de sua improvisagáo sáo as que formem o acorde 
maig embelezado. Na passagem seguinte elas estúo mar- 
cadas com um “A”, 


Notas de paso son aquellas que van entre las notas que 
pertenecen al acorde. En el siguiente pasaje, las notas 
de paso están indicadas con una “P”, 


As notas de passagem súo aquelas que vém entre as 
notas partenecentes a um acorde. Na seguinte passagem as 
notas de passagem estáo marcadas com um “P” 


En el segundo compás del ejemplo arriba citado nótese 
la aparición de la nota La (tercera nota). Los acordes 
de séptima dominante, novena, décimoprimera y décimo- 
tercera se hallan tan interrelacionados que las notas per- 
tenecientes a cualquiera de ellos pueden ser usadas don- 
dequiera que el acorde básico sea un acorde de séptima 
de dominante, 


Cuando una nota que pertenece a un determinado acor- 
de se halle ligada al acorde siguiente, del cual no forma 
parte, se la denomina una suspensión. Cuando una nota 
del acorde siguiente es tocada antes de que en realidad 
lleguemos a él, se la denomina. una anticipación. En las 
improvisaciones, las suspensiones y anticipaciones son de 
frecuente uso. 


Con las explicaciones precedentes, respecto de acordes 
y notas de adorno, está Vd, ahora en condiciones de es- 
tudiar la construcción de frases rítmicas basándose en 
las notas del acorde y las notas de-adorno. El carácter de 
las frases ejecutadas estará determinado, entre otras co- 
sas, por el “tempo” de la composición, y también por su 
habilidad técnica. Sólo el artista consumado es capaz de 
tocar pasajes técnicamente difíciles, en un tiempo rápido. 
Para comenzar, es aconsejable usar frases de dificultad 
técnica relativamente reducidas. Cuando Vd. llegue a ser 
un maestro de la improvisación y de la técnica, podrá ma- 
ejar pasajes virtuosos con un mínimo de esfuerzo. Ante 
todo, recuerde siempre que la ejecución y la acentuación 
de cada pasaje deben ser rítmicas y plenas de “swing”. 


En las páginas siguientes hallará Vd. una serie de ejem- 
los musicales que demuestran cómo los diversos acordes 
ya estudiados pueden ser descompuestos en frases apro- 
Piadas para pasajes improvisados. Se mostrará el uso de 
notas auxiliares y notas de paso. Este estudio del desdo- 
blamiento melódico de acordes y la adición de notas de 
adorno, desarrollará la fluidez 'en la improvisación y le 


ayudará a crear sus propias frases originales. 


No segundo compasso do exemplo acima note o apare- 
cimento da nota “A” (terceira nota). Sétima dominante, 
noña, undécima e acordes de treze sáo túo estreitamente 
ligados que as notas pertenecentes a qualquer um deles 
podem ser usadas onde o acorde base é o da sétima do- 
minante. 


Quando uma nota pertencente a um certo acorde é sus- 
tentada no próximo acorde, da qual náo faz parte, é cha- 
mada suspensáo. Quando uma nota de um acorde que segue 
é executada antes que o acorde seja alcangado, é chamada 
antecipagáo. Suspensoes e anticipagóes sáo livremente usa- 
das na improvisagio. 


Com a precedente explanagáo de acordes e notas de ornw- 
mento, vocé está agora pronto para estudar a construcáo 
de frases rítmicas com as notas dos acordes e notas de 
ornamentos. A natureza das frases executadas será go- 
vernada, entre outras cousas, pelo andamento em que a 
composicáo é tocada e tambem por sua habilidade técnica. 
Sómente o artista é capaz de tocar passagens técnicamente 
difíceis num tempo rápido. Quando vocé se tornar um 
mestre da improvisagáo e da técnica, vocé estará capacita- 
do para usar frases vistosas com pequeno esfórco. Acima 
de tudo, tenha em mente que sua execucáo e fraseado de 
cada passagem deve ser ritmada e em swing. 


Nas páginas seguintes vocé encontrará exemplos musi- 
cais mostrando como os vários acordes já estudados po- 
dem ser quebrados em frases proporcionadas para pas- 
sagens improvisadas, O uso de notas auxiliares e notas de 
passagens será mostrado. £ste estudo da quebra dos acor- 
des e acréscimo de notas de ornamento desenvolveráo a 
facilidade na improvisagáo e ajuda-lo-4o a crear suas pró- 
prias e originais frases. 
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FRASES BASADAS EN ACORDES FRASES BASEADAS EM ACORDES 
MAYORES MAIORES 
Uso de notas pertenecientes al acorde únicamente. Esto Uso de notas pertencentes únicamente ao acorde. Isto 
le permitirá familiarizarse con las notas que integran  Permitir-lhe-á familiarizar-se com as notas que integram 
cada acorde. cada acorde. 


> > => => 


Do = Er E AE 
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Agregamos la sexta, y empleamos notas auxiliares y de 
paso. Ud. encontrará frases mucho más interesantes, mu- 
sicalmente, que las anteriores, integradas únicamente por 
las notas del acorde. 


Do gp 6 
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Acrescentamos 'a sexta, e empregamos notas auxiliares 
e de passagem. Vocé achará estas frases muito mais inte- 
ressantes musicalmente, que as anteriores, integradas úni- 
camente pelas notas do acorde. 


4 ee A 
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FRASES BASADAS EN ACORDES FRASES BASEADAS EM ACORDES 
MENORES MENORES 
Uso de notas pertenecientes al acorde únicamente. Esto Uso de notas pertenecentes únicamente ao acorde. Isto 
le permitirá familiarizarse con las notas que integran ca-  permitir-lhe-á familiarizar-se com as notas que integram 
da acorde. cada acorde. 
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tos pol 


E epa E 
parti 
priista 
PE == 


Agregamos la sexta, y empleamos notas auxiliares y de Acrescentamos a sexta, e empregamos notas auxiliares 
paso, e de passagem. 
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FRASES BASADAS EN ACORDES 
DE SEPTIMA DE DOMINANTE 


Uso de notas pertenecientes al acorde únicamente. Le 
permitirá familiarizarse con las notas que integran cada 
acorde. 


Sol7 


FRASES BASEADAS EM ACORDES 
DE SETIMA DE DOMINANTE 
Uso de notas pertenecentes imicamente ao acorde, Isto 


permitir-lhe-á familiarizar-se com as notas que integram 
cada acorde. 


a A A 
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Agregamos la novena, la décimoprimera, la décimoter- Acrescentamos a nona, a décima primeira, e décima ter- 
cera, y empleamos notas auxiliares y notas de paso. eeira, e disen notas auxiliares e de passagem. 


papi tii 


2 


ei A 9 44 13 sa 
= E pati 
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prado bi 
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FRASES BASADAS EN ACORDES FRASES BASEADAS EM ACORDES 
DE SEPTIMA DISMINUIDA DE SETIMA DIMINUTA 
Uso de notas pertenecientes al acorde únicamente, Uso de notas pertenecentes ao acorde únicamente, 


A 
A 


Sol dim. 


Pr SA 
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Empleo de notas auxiliares y notas de paso. Emprégo de notas auxuwres e notas de passagem. 
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FRASES BASADAS EN ACORDES FRASES BASEADAS EM ACORDES 
DE QUINTA AUMENTADA DE QUINTA AUMENTADA 


Con notas auxiliares y de paso. Com notas auxiliares e de passagem. 


Do+ 


+. 
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FRASES BASADAS EN ACORDES DE 
SEPTIMA CON QUINTA AUMENTADA 


7 


FRASES BASEADAS EM ACORDES DE 
SETIMA COM QUINTA AUMENTADA 


Sol 7+5 3 


E a 
4 y Reris A 9 .e lio 9 dá o : 3 


9 9 


+ 


27 


Sib7+5 
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FRASES BASADAS EN ACORDES DE FRASES BASEADAS EM ACORDES DE 
SEPTIMA CON QUINTA DISMINUIDA SETIMA COM QUINTA DIMINUTA 
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FRASES BASEADAS EM ACORDES 
de DECIMA TERCEIRA COM 
NONA DIMINUTA 


FRASES BASADAS EN ACORDES DE 
DECIMOTERCERA CON NOVENA 
DISMINUIDA 
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HOLLYWOOD PASTIME 


le Hollywood) (Passatempo de Hollywood) 
so pa E 


“T os CAN MARAT A 


PA O 
p EEE E 
A 
pe 
AT a === 
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BEEOSBS 


Brunswick Record No. 6352-A 
JIMMY DORSEY 


Moderato 


Tutti a 31,0 A. E 
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O ,.5 AI INES 
— == => == => == 
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=> 


EEES 
A 


baaereaso erecta, 
t= LL ii A . 
dl Sl Sus 


Ei E e 
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QOUDLES OF. NOODLES 


(Abundancia de fideos) (Abundáncia de talharim) JIMMY DORSEY 
Saxofón contralto en Mi b 
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LEEN E 
A 
a; RO TN 
a tr 


e 


Toa? 
Ei AAA A = pi A 
Coda => a eS: SS | 
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TALLSFIN 


FRANK TRUMBAUER 


(Descenso en picada) (Parafuso) y JIMMY DORSEY 


> 
LE a A E Yap E 


PAE = 
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Tempo primo 
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WADDLIN' AT THE WALDORF 


(Meneo en el Waldorf) (Bamboleando no Waldorf) 
JIMMY DORSEY 
Presto LARRY CLINTON 
Trpt. 


Ar - : 


Pu E 2 Solo LU 
ES Ea des yd E E 


did Le olo l 
: dl de = Ef == 
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Trpt. 


+ 


22 


ES 


a 2 
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DUSK, IN UPPER SANDUSKY 


(Atardecer en Alto Sandusky)  (Anoitecer no Alto Sandusky) JIMMY DORSEY 
LARRY CLINTON 


Swing tempo 


y 1413 3.4 
F === > > > > 
> 74 3 


O (sóto de batería) 


A 
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RICORDI 


